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Anton van Dyck. 
Selbſtbildnis des Meiſters im Louvre-Muſeum zu Paris. 
Nach einer Originalphotographie von Braun, Clément & Cie. in Dornach i. E., Paris und New York. 
(Zu Seite 78.) 


2 
9 
1 
＋ 
. 
. 
2 
* 
2 
0 
5 
0 
＋ 
1 
* 
. 
. 
. 
2 
. 
0 
2 
* 
2 
2 
2 
5 
* 
＋ 
8 
2 
2 
* 
. 
2 
2 
2 
. 
. 
. 
. 
. 
. 
2 
. 
2 
. 
. 
N 
. 
2 
. 
. 
. 
N 
2 
2 
. 
N 
2 
* 
2 
2 
2 
2 
2 
2 
* 


— Uũœũk««k.iꝛ .d . ..t“rtdre s 2««««:6 „% 7 


»...n.................n.nunn.n..n.n...n.nnn.0.nn.0n00nnr00000 0000000000 0ER RO EEE EEE „%½%%%); „ 


»u.................n...un.u.00..........„u.....onn....on..n..u.n.n..n.u...n„..o.....u...............onon........o.....o 


nter den zahlreichen Nachfolgern und Schülern des Rubens hat keiner 
ſo feſtgegründetes Anrecht auf bleibenden Ruhm erworben wie Anton 
van Dyck: kein von mächtigem Schöpfergeiſt getragener Künſtler gleich 
ſeinem großen Meiſter, aber auf dem begrenzten Gebiet der Bildnis— 
Darf einer der größten Maler aller Zeiten. Anton van Dyck erblickte das 
Licht der Welt zu Antwerpen am 22. März 1599. Sein Vater Franz van Dyck 
war ein begüterter Kaufmann. Wachſenden Wohlſtand bekundet die Tatſache, 
daß Franz van Dyck in Gemeinſchaft mit ſeiner Ehefrau Maria Cuypers oder 
Kupers in der Zeit von 1591 bis 1599 den Hausbeſitz wiederholt durch Ankauf 
von Nachbarhäuſern vergrößerte. Nach der überlieferung der alten Biographen 
wäre das Ehepaar aus Herzogenbuſch nach Antwerpen gekommen. Doch entbehrt 
dieſe angebliche Einwanderung aus Holland jeder Beglaubigung. Vielmehr war 
ſchon der Großvater des Malers, der wie dieſer den Vornamen Anton trug, als 
Kaufmann in Antwerpen anſäſſig, und es iſt anzunehmen, daß die ſtolze vlämiſche 
Handelsſtadt die alte Heimat des Geſchlechtes war. Der Name van Dyck kommt 
im Laufe des ſechzehnten Jahrhunderts mehrmals in den Verzeichniſſen der 
St. Lukas⸗Gilde vor; ein Familienzuſammenhang dieſer vergeſſenen Maler mit 
demjenigen, der den Namen berühmt machte, hat ſich indeſſen nicht nachweiſen laſſen. 

Eine alte Nachricht meldet, der Vater Anton van Dycks habe die Glasmalerei 
ausgeübt. Das iſt unverbürgt und wohl auch ganz unhaltbar; vielleicht aus einer 
Verwechſlung zu erklären. Aber Kunſtſinn umgab das Kind im Elternhauſe. 
Mehrere Gemächer waren mit Gemälden geſchmückt; Muſik wurde ausgeübt und 
war Unterrichtsgegenſtand für die Kinder, in deren Reihe Anton das ſiebente war. 
Von Maria Cuypers wird erzählt, daß fie eine große Kunſtfertigkeit im Sticken 
beſaß. Eine umfangreiche Stickerei, an der ſie bis kurz vor der Geburt Antons 
arbeitete, wird beſonders namhaft gemacht; die Geſchichte der bibliſchen Suſanna 
war, von ſchönem Rankenwerk umgeben, darin dargeſtellt. Frau Maria ſtarb 
nach der Geburt ihres zwölften Kindes am 17. April 1607. Sie mag in Anton 
ſchon frühzeitig den Erben ihrer künſtleriſchen Veranlagung erkannt haben, und 
gern nehmen wir an, daß ſie es war, die in ihm den keimenden Kunſttrieb pflegte 
und entwickelte. Man findet in der künſtleriſchen Eigenart van Dycks ſein ganzes 
Leben hindurch etwas von weiblicher Empfindungsweiſe; das iſt ſein Beſonderes, 
dasjenige, wodurch er ſich am augenfälligſten von dem ſtark männlichen Rubens 
unterſcheidet. Von ſeinen Geſchwiſtern widmeten ſich mehrere einem zurückgezogenen 
geiſtlichen Leben. Bei ihm ſcheint hinſichtlich der Berufswahl ſchon im Kindes— 
alter kein Zweifel beſtanden zu haben. Bereits im Jahre 1609 wurde Anton 
von Dyck in das Namensverzeichnis der Antwerpener St. Lukas-Gilde eingetragen, 
und zwar als Schüler des Heinrich van Balen, der einſt mit Rubens zuſammen 
gelernt, aber ſich gar nicht an dieſen angeſchloſſen hatte, ſondern der älteren, an 
die italieniſche Kunſt ſich anlehnenden Geſchmacksrichtung treu blieb. 

Von der früh entwickelten Begabung und den ſchnellen Fortſchritten des 
jungen Schülers gibt es Kunde. Im Alter von etwa vierzehn Jahren malte 
van Dyck ein Selbſtbildnis, das eine ſtaunenswürdige Beobachtung im Verein 
mit maleriſcher Anſchauung wahrnehmen läßt; an der Ahnlichkeit des Knaben mit 
den ſicheren Bildniſſen des Jünglings und des Mannes iſt das Porträt in der 
Gemäldeſammlung der Wiener Kunſtakademie erkannt worden. Im Alter von 
ſechzehn Jahren führte er einen Auftrag aus: eine Reihe von Tafeln mit den 
Bildern der Apoſtel, zu denen ſicher auch ein Chriſtusbild gehört hat. Von den 
Apoſtelköpfen haben die meiſten ſich erhalten: fünf ſind in der Dresdener Gemälde— 
galerie, einer im Louvre-Muſeum, vier in der Sammlung des Earl Spencer in 
Althorp Houſe. Bruſtbilder von Chriſtus und Maria von ähnlicher Art der Aus— 
I 
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Abb. 1. Ikarus. In der Sammlung des Earl Spencer zu Althorp. 
Nach einer Originalphotographie von Franz Hanfſtaengl in München. (Zu Seite 12.) 


führung, aber etwas größer und nicht wie die Apoſtel auf Holz, ſondern auf 
Leinwand gemalt, befinden ſich in Sansſouci bei Potsdam. 

Bereits am 11. Februar 1618 wurde Anton van Dyck als Freimeiſter in die 
Gilde aufgenommen. Die früh erreichte Meiſterſchaft verdankte er nicht der 
Leitung des wackeren, gewiß als Lehrer ſehr tüchtigen van Balen allein, ſondern 
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auch ſtarken Anregungen und Einwirkungen, die er von einem Größeren empfing. 
Es iſt nicht beurkundet, aber mit Sicherheit anzunehmen, daß van Dyck einige 
Jahre vor 1618 nach Ablauf der Lehrzeit bei Heinrich van Balen zu ſeiner 
weiteren Ausbildung in die Werkſtatt von Rubens eintrat. Nach Erlangung des 
Meiſterrechtes war er mindeſtens drei Jahre hindurch in dieſer Werkſtatt tätig. 
Daß er als einer der das Meiſterrecht ſchon beſaß ſich in ſie hätte aufnehmen laſſen, 
iſt nicht gut denkbar. Daß er ſchon früh in ſie aufgenommen wurde, iſt um ſo 
wahrſcheinlicher, als Werke, die ſicher zu ſeinen älteſten gehören, einen ſehr ſtarken 
Einfluß von Rubens, und faſt nichts von der Art des van Balen verraten. Es 


Abb. 2. Jugendliches Selbſtbildnis van Dycks. In der Königl. Pinakothek in München. 
Nach einer Originalphotographie von Franz Hanfſtaengl in München. (Zu Seite 12.) 


war eine Vergünſtigung für einen jungen Maler, zu Rubens in ein Schüler— 
verhältnis treten zu dürfen; denn der große Antwerpener Meiſter konnte unter 
Scharen von Lernbegierigen ſich die befähigtſten auswählen. Daß er den jungen 
van Dyck auch nach Beurkundung von deſſen Selbſtändigkeit noch gern bei ſich 
behielt, iſt eben aus der Anpaſſung des hochbegabten Schülers an die Art und 
Weiſe des Meiſters zu erklären. Die Zeit hatte begonnen, wo Rubens auch nicht 
annähernd mehr imſtande war, die Flut von Beſtellungen, die auf ihn eindrang, 
durch eigenhändige Arbeit zu bewältigen, ſo daß er die Mithilfe ſeiner auserleſenen 
Schüler in reichſtem Maße in Anſpruch nahm. 

Rubens hielt es bei der Ausbildung ſeiner Schüler für das Wichtigſte, die 
jungen Leute gleich an große Flächen und großen Maßſtab zu gewöhnen. So 
mußte van Dyck bei ihm vielleicht damit anfangen, daß er ſich übte an der Nach— 


Abb. 3. Karl V. Kopie nach Tizian. In der Königl. Galerie der Uffizien zu Florenz. 
raphie von Braun, Element & Cie. in Dornach i. E., Paris und New Vork. 
(Zu Seite 7.) 
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Abb. 4. Die Kreuztragung. In der St. Paulskirche zu Antwerpen. (Zu Seite 10.) 


bildung von großen Gemälden. Dazu dienten nicht nur eigene Werke des Lehrers, 
ſondern gelegentlich auch ſolche von großen italieniſchen Malern, Hauptſtücke aus 
Rubens’ Sammlung. Was ſo entſtand, war keineswegs getreue Kopie, es war 
vielmehr freie Bearbeitung des gegebenen Vorbildes, ſozuſagen Überſetzung in die 
Formenſprache der eigenen Zeit. Ein Belegſtück hierfür iſt van Dycks Reiterbild 
Karls V. in der Uffiziengalerie zu Florenz. Das iſt zweifellos ein und dasſelbe 
mit einem als „Kaiſer Karl V. nach Tizian“ bezeichneten Gemälde van Dycks, 
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Abb. 5. Bildnis eines älteren Herrn. In der Königl. Gemäldegalerie zu Dresden. 
Nach einer Originalphotographie von Franz Hanfſtaengl in München. (Zu Seite 12.) 


das im Verzeichnis des Rubensſchen Nachlaſſes namhaft gemacht wird; beim 
erſten Anblick dieſes Gemäldes möchte man eher an ein Urbild von Rubens als 
an ein ſolches von Tizian denken (Abb. 3). Auch wenn van Dyck ein Gemälde 
ſeines Meiſters kopierte, brachte er größere oder geringere Abänderungen an; 
ſicher nicht nach eigenem Gutdünken, ſondern nach geſtellter Aufgabe. Das zeigt 
beiſpielsweiſe ein Bild in der Nationalgalerie zu London, das den Kaiſer Theo— 
doſius vor dem Biſchof Ambroſius darſtellt, nach dem in der kaiſerlichen Gemälde— 
galerie zu Wien befindlichen Gemälde von Rubens. Aus der Lehrzeit bei van 
Balen brachte der junge van Dyck eine beſondere Geſchicklichkeit mit, in kleinem 
Maßſtabe grau in grau zu malen. Darum betraute Rubens ihn gern mit der 
ehrenvollen Aufgabe, nach ſeinen großen Gemälden die Vorlagen für deren Kupfer— 
ſtichnachbildung anzufertigen. Aber die Haupttätigkeit van Dycks während ſeiner 
Ausbildungszeit bei Rubens beſtand darin, daß er die Entwürfe des Meiſters 
im großen auf die Leinwand übertrug und bald mehr, bald weniger ausführte, 
ſo daß für Rubens ſelbſt zur Vollendung des Bildes nur eine geringere oder 
ſtärkere überarbeitung — unter Umſtänden auch wohl gar nichts — zu tun übrig: 
blieb. Wir wiſſen, daß Rubens den Käufern ſeiner Bilder gegenüber die Mit— 
wirkung von Schülern gewiſſenhaft angab und je nach dem Maß dieſer Mit— 
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Abb. 6. Bildnis einer älteren Dame. In der Königl. Gemäldegalerie zu Dresden. 
O 


Nach einer Originalphotographie von Franz Hanfſtaengl in München. (Zu Seite 12.) 


wirkung den Preis niedriger anſetzte. Wenn Rubens in einem Brief an Sir 
Dudley Carleton (vom 28. April 1618) ein Bild, das den Achilles unter den 
Töchtern des Lykomedes vorſtellte, als von ſeinem beſten Schüler gemalt bezeichnet, 
ſo nehmen wir gern an, daß mit dem beſten Schüler van Dyck gemeint ſei. Von 
den Bildern aus der Geſchichte des Konſuls Decius Mus lin der Liechtenſtein— 
Galerie zu Wien), die Rubens im Frühjahr 1618 als Vorlage für Wandteppiche 
ablieferte, wird ausdrücklich bezeugt, daß van Dyck es war, der bei dieſem Pracht— 
werk dem Meiſter als ausführende Hand diente. Aus den Worten, mit denen 
Rubens von jenem Achillesbilde ſpricht, möchte man faſt ſchließen, daß auch der 
Entwurf von dem Schüler und nur die letzte übermalung von dem Meiſter her: 
rührte. Bei ſolchem Zuſammenarbeiten von Meiſter und Schüler wird es wohl 
begreiflich, daß bei manchen in der Zeit von 1618 bis 1620 entſtandenen Gemälden 
die Frage heute nicht mehr mit Gewißheit entſchieden werden kann, ob ſie mit mehr 
Recht dem Rubens oder dem van Dyck zuzuſchreiben ſind. In ſeinen großen Kom— 
poſitionen kirchlichen und weltlichen Inhaltes zeigt ſich van Dyck zeitlebens als in 
der Erfindung von Rubens abhängig. Nicht als ob man ihn ſchlechtweg als deſſen 
Nachahmer bezeichnen dürfte; aber faſt alle ſeine derartigen Werke erinnern an in— 
haltsgleiche oder verwandte Schöpfungen des großen Meiſters. Nur fehlt ihnen deſſen 
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urſprüngliche Kraft und blendende Farbenpracht; es tritt vielmehr eine Neigung zu 
weicheren Stimmungen, ſowohl in der Empfindung wie in der Farbe, zutage. 

Die Forſchung hat ſich in den letzten Jahrzehnten viel mit van Dyck beſchäftigt. 
Von berufenen Kräften, ſowohl in Belgien wie in Deutſchland und England, ſind 
Verſuche gemacht worden, aus feinen Werken einen Überblick über den Gang ſeiner 
künſtleriſchen Entwicklung zu gewinnen. Eine große van Dyck-Ausſtellung, die 1899 
zu Antwerpen ſtattfand und die eine Menge von bis dahin faſt unbekannten, in 
Privatbeſitz verborgenen Gemälden an die Öffentlichkeit brachte, hat reichlichen Stoff 
zu Vergleichungen geboten. Aber manche Unklarheiten in dem Geſamtbilde von van 
Dycks künſtleriſchem Weſen bleiben beſtehen, und bei einer großen Zahl ſeiner Arbeiten 
gehen die Anſichten über deren Entſtehungszeit immer noch weit auseinander. 

Als das erſte Werk, welches van Dyck ſelbſtändig ausführte, wird die für 
die Dominikanerkirche St. Paul zu Antwerpen gemalte und noch in dieſer Kirche 
befindliche Kreuztragung Chriſti namhaft gemacht. Es iſt nicht unwahrſcheinlich, 
daß dieſes Gemälde ſchon im Jahre 1617 fertig wurde. Das Bild erinnert ſtark 
an Rubens, im Ganzen der ſehr maleriſchen Kompoſition, in den wildbewegten 
Kraftgeſtalten der Schergen und in der Abhängigkeit der geſamten Farbenwirkung 
von der großen Fleiſchmaſſe, die durch Rücken und Arme der zerrenden Männer 
gebildet wird. Aber neben ſolchem äußerlichen Anlehnen an ein übermächtiges 
Vorbild kommt ein andersartiges innerliches Empfinden zum Ausdruck. Wie tief 
unten im Bilde der Kopf des unter der Laſt zuſammengebrochenen Chriſtus aus 
dunkler Umgebung hervorleuchtet; wie dieſer Kopf ſich wendet und einen mitleid— 
erweckenden Blick dem Weibe zuſendet, das neben ihm in die Knie ſinkt, und wie 
der Blick aufgenommen wird von der Frau, von der aus den verhüllenden Ge— 
wändern nichts hervorkommt als das ſcharfgezeichnete Profil eines ſchmalen Ge— 
ſichtes mit erſtarrten Zügen und die ineinandergepreßten Finger ſchmaler, feiner 
Hände: das iſt Eigenes, das der junge Künſtler mitbrachte (Abb. 4). 

Jenes im Jahre 1618 fertige Werkſtattbild, das Rubens vermutlich dem 
van Dyck zur Ausführung übergeben hatte, iſt wiederzuerkennen in einem Gemälde 
des Prado-Muſeums zu Madrid. Es ſchildert in lebensgroßen Figuren den Vor— 
gang, wie der als Mädchen unter Mädchen erzogene junge Achilles entdeckt wird 
durch die Liſt des Odyſſeus, der als Geſchenkebringer ein blankes Schwert zwiſchen 
die Gegenſtände weiblichen Putzes gelegt hatte. Da iſt begreiflicherweiſe nichts 
Eigenes des jungen Malers zu erkennen. Der beſte Schüler löſte ſeine Aufgabe 
um ſo vollkommener, je weniger er den Beſchauer merken ließ, daß an dem Werke 
eine andere Hand als die des Meiſters gearbeitet hatte. 

Auch in Bildern, die mit dem Anſpruch der Selbſtändigkeit auftraten, verſchwand 
in jenen Jahren bisweilen die Eigenart des jungen Künſtlers vollſtändig hinter dem 
Bemühen, dem Meiſter ähnlich zu ſein. Es konnte nicht viel dabei herauskommen, 
wenn der zarte und empfindſame Jüngling trunkene Silene malte oder durch eine 
grauſige Schilderung der Kreuzigung Petri ergreifend wirken wollte; auch nicht, wenn 
er die Gelegenheit, einen verſchrumpften alten Mann als Modell zu benutzen, für einen 
genügenden Grund hielt zum Malen des heiligen Hieronymus in der Einſamkeit. 

Anderſeits kommt es vor, daß in Gemälden, bei denen ein Zweifel an der 
künſtleriſchen Urheberſchaft des Rubens nicht beſtehen kann, durch van Dycks Mit— 
hilfe bei der Ausführung etwas von deſſen perſönlichem Farbenempfinden durch— 
ſchimmert. Als Beiſpiel kann das große prächtige Bild der Gemäldegalerie zu 
Kaſſel genannt werden, das die bußfertigen Sünder vor dem Chriſtuskinde dar— 
ſtellt. Noch im Jahre 1620 finden wir van Dyck damit beſchäftigt, Entwürfe 
ſeines Meiſters auszuführen. Sein Name wird ausdrücklich genannt in dem Ver— 
trage, den die Antwerpener Jeſuiten im März 1620 mit Rubens über die Aus— 
malung der Deckengewölbe ihrer Kirche abſchloſſen. 

Mit einundzwanzig Jahren war van Dyck, trotz des fortbeſtehenden Schüler— 
verhältniſſes zu Rubens, ſchon ein berühmter Maler. Zwar hatte er auf dem 
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25 Abb. 7. Der heilige Sebaſtian. In der Königl. Pinakothek zu München. 22 
Nach einer Driginalphotographie von Franz Hanfitaengl in München. (Zu Seite 16.) 


Gebiet, auf welchem er ſpäter unſterblichen Ruhm erringen ſollte, in der Bildnis⸗ 
malerei, noch kaum namhafte Proben ſeines Könnens abgelegt. Zwei Porträte, 
die als Erzeugniſſe des Jahres 1618 irgendwo erwähnt werden, ſind wiedererkannt 
in den Bruſtbildern eines alten Herrn und einer alten Dame in der Dresdener 
Gemäldegalerie. Das ſind Werke von allerſchlichteſter Auffaſſung, in denen die 
Züge eines gut bürgerlich ausſehenden Ehepaares mit ruhiger Sachlichkeit feſt⸗ 


gehalten find; die maleriſche Anordnung begnügt ſich mit dem wirkungsvollen 
Herausheben der Köpfe im Rahmen des feinen Weißzeuges aus dem von der 
ſchwarzen Kleidung im Verein mit einem tiefen Schattenton des Hintergrundes 
gebildeten Dunkel (Abb. 5 u. 6). Das Muſeum zu Brüſſel beſitzt ein mit ähn⸗ 
licher Einfachheit aufgefaßtes Bruſtbild eines Herrn mit großer Halskrauſe, das 
mit der Jahreszahl 1619 bezeichnet iſt. Mehrere Selbſtbildniſſe des jungen 
Künſtlers ſind vorhanden (in der Nationalgalerie zu London, in der Ermitage zu 
St. Petersburg, in der Pinakothek zu München), die in dem Zeitraum von 1618 
bis 1620 entſtanden ſein müſſen. Beſonders anſprechend iſt das Münchener Bild. 
Da zeigt uns der ſchon ſo früh Bewunderte ein zartes, hübſches Geſicht, von 
üppigem blonden Haar umgeben, und blickt uns aus dunkelblauen Augen an mit 
einem verhaltenen Lächeln, hinter deſſen Liebenswürdigkeit die Selbſtgefälligkeit 
eines Vielverwöhnten durchſchimmert (Abb. 25. Wenn man dieſes Porträt mit 
einem in der Sammlung des Grafen Spencer zu Althorp befindlichen Gemälde, 
das den Ikarus darſtellt, vergleicht, ſo kann man nicht daran zweifeln, daß van 


Abb. 8. Pferdeſtudien. Im Buckingham-Palaſt zu London. (Zu Seite 16.) 


Dyck auch hier, ſchon einige Jahre früher, ein Abbild ſeiner ſelbſt gegeben hat 
in der ſchönen ſchlanken Halbfigur des Jünglings, der mit frohen Augen wage— 
mutig in die Welt ſchaut, während der alte Dädalus, der ihm die Flügel an 
den Schultern befeſtigt hat, mit klugen Ermahnungen auf den ungeſtüm Vorwärts: 
drängenden einredet (Abb. 1). — Bei mehreren Bildniſſen, über deren Entſtehungs— 
zeit keine Kunde vorliegt, gibt die Malweiſe überzeugenden Grund zu der An— 
nahme, daß ſie in der Zeit von van Dycks Zugehörigkeit zu Rubens' Werkſtatt 
entſtanden ſind. Solche ſind die beiden Bruſtbilder des Landſchaftsmalers Jan 
Wildens, von denen ſich das eine in der fürſtlich Liechtenſteinſchen Sammlung zu 
Wien, das andere in der Kaſſeler Gemäldegalerie befindet, und das Bruſtbild 
einer Dame in mittleren Jahren, ebenfalls in Kaſſel. Beſonders das letztere 
erinnert ſehr auffallend an die Art des Rubens, dem die feine Zuſammenſtimmung 
der hellen Geſichtsfarbe mit dem Weiß der Krauſe ſehr glücklich abgelauſcht iſt. 
Das ſind ſchöne Bildniſſe; aber doch keine Werke, die damals in Antwerpen 
ungewöhnliches Aufſehen hätten erregen können. Auch wenn man zu ihnen die 
ſchon etwas anſpruchsvolleren Halbfiguren von Herren in ſchwarzem Atlasanzug 
mit großen Krauſen hinzurechnet, deren die Dresdener Galerie mehrere beſitzt, 
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Abb. 9. Der heilige Sebaſtian. In der Königl. Pinakothek zu München. ® 


8 Nach einer Driginalphotographie von Franz Hanfſtaengl in München. (Zu Seite 16.) 


nebſt den entſprechenden Damen (in der Dresdener und in der Liechtenſtein⸗Galerie, 
Abb. 16), ſo iſt in ſolchen Darbietungen der Bildniskunſt kein Grund zu finden für 
das hohe Maß von Beachtung, das man ihrem jugendlichen Urheber ſchenkte. Aber 
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25 Abb. 10. Suſanna im Bade. In der Königl. Pinakothek zu München. 25 
Nach einer Driginalphotographie von Franz Hanfſtaengl in München. (Zu Seite 18.) 


man glaubte in van Dyck in feiner Eigenſchaft als Schöpfer großer figurenreicher 
und farbenprächtiger Darſtellungen einen zweiten Rubens heranwachſen zu ſehen. 
Namentlich in Gemälden kirchlichen Inhaltes ſchien er erfolgreich mit ſeinem Lehrer 
zu wetteifern. Die Bewunderer vergaßen, daß dasjenige, was ſie für Ebenbürtigkeit 
hielten, zum großen Teil nur die Aufnahmefähigkeit eines gelehrigen Schülers war. 
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2 Abb. 11. Beweinung Chriſti. In der Königl. Pinakothek zu München. 22 
Nach einer Driginalphotographie von Franz Hanfſtaengl in München. (Zu Seite 18.) 


In deutſchen Sammlungen befinden ſich verſchiedene bezeichnende Beiſpiele 
von religiöſen Malereien van Dycks aus dieſer Zeit. Ob ſie jemals zum Auf⸗ 
ſtellen auf Altären beſtimmt geweſen ſind, darf man wohl bezweifeln. Es hat 
eher den Anſchein, als ob der Rubensſchüler bei der freien Wahl von Stoffen, 
an denen er ſeine junge Kraft erproben wollte, durch eine perſönliche Vorliebe 
zu derartigen Gegenſtänden geführt worden ſei. Den Käufern von Gemälden war 
ja bei dem damaligen hohen Stand des Kunſtſinnes in den Niederlanden der 
Gegenſtand eines Bildes Nebenſache, ſie ſchätzten das Werk nur nach ſeinen künſt⸗ 
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leriſchen Eigenſchaften. Darum darf man ſich anderjeits auch nicht darüber 
wundern, wenn man Gemälden begegnet, in denen weiter nichts als der Gegen— 
ſtand kirchlich iſt und jede Spur von religiöſer Auffaſſung fehlt. Das Auffallendſte 
in dieſer Art iſt ein Bild in der Münchener Pinakothek, das die Marter des 
heiligen Sebaſtian vorſtellt (Abb. 7). Die Veranlaſſung zur Wahl dieſes Stoffes 
war der Wunſch des jungen Künſtlers, Gelegenheit zum Malen einer ſchönen 
nackten Geſtalt zu finden, und die Hauptaufgabe, auf die es ihm dabei ankam, 
war die blendende Wiedergabe weichen jugendlichen Fleiſches. Unverkennbar iſt 
der Maler wieder ſein eigenes Modell geweſen. Der ſeiner Rüſtung und Kleidung 
beraubte Glaubenszeuge ſteht da ſo jung und ſo weiß und zart, daß man bei 
ſeinem Anblick wirklich nicht an einen römiſchen Kriegsmann denken kann; er ſelbſt 
ſcheint an nichts anderes zu denken, als an die Schauſtellung ſeiner anmutigen 
Körperformen zum Zwecke der Bewunderung. Mit einem geradezu koketten Aus⸗ 
druck heftet er den Blick auf den Beſchauer. Und es gelingt ihm in der Tat, 
unſere Bewunderung derartig zu feſſeln, daß wir kaum zu einer Empfindung für 
die unangenehme Lage, in der er ſteckt, gelangen. Ein halbnackter Kraftmenſch 
ſchnürt den Strick zuſammen, mit dem die Unterſchenkel des Verurteilten an einen 
Baumſtamm gebunden ſind; ein wilder dunkelbrauner Schütze, der ſich prächtig 
abhebt von dem weißen Roß des die Exekution leitenden Hauptmannes, legt ihm 
die Hand auf den Kopf, als wollte er ihn höhniſch auffordern, dem Tod recht 
mutig ins Auge zu ſehen; ein anderer, deſſen Geſicht im Schatten des Helmes 
verſchwindet, wählt prüfend die ſchärfſten Geſchoſſe aus ſeinem Pfeilbündel aus. 
Aber dieſe Geſtalten, durch deren Gebaren der Maler ſich bemüht hat das Schreck— 
liche des Vorganges recht anſchaulich zu machen, vermögen unſern Blick nicht 
feſtzuhalten, der immer nur auf der lichten Jünglingsgeſtalt haften bleibt; und 
ihr grimmiges Tun reicht nicht aus, um ein Gefühl des Mitleids aufkommen zu 
laſſen für den ſeine Schönheit ſo hell ins Licht ſtellenden Märtyrer. Gewiß, wenn 
man nach tieferer Auffaſſung ſucht, nach Inhalt und Ausdruck, dann iſt ſolch ein 
Bild mehr als kindlich, es iſt geradezu töricht in der Erfindung. Und dennoch 
feſſelt es als Farbenkompoſition, durch ſeine kräftige maleriſche Wirkung im Wider— 
ſchein von des Rubens Farbenherrlichkeit. 

Wenn man von der Geſtalt des Heiligen den Blick hinübergleiten läßt zu 
der zweiten Helligkeit in dieſem Bild, jo wird man durch den Kopf des Schim⸗ 
mels mit der langen lockigen Mähne wieder beſonders ſtark an Rubens erinnert 
— trotz dem Abſtand, der gegen die Schönheit und die innere Lebenswahrheit 
von des Meiſters feurigen Hengſten bleibt. Van Dyck hat ſpäter manches prächtige 
Pferd gemalt. Aber man wird den Eindruck nicht los, als ob ſeine Anſchauung 
ſich dabei nur in einem engen Kreiſe von Vorſtellungen bewegte, die er ſich in 
Rubens' Werkſtatt eingeprägt hatte. Die Sammlung des Königs von England 
im Buckingham-Palaſt bewahrt eine Leinwand, auf der drei Pferdeſtudien neben- 
einander geſtellt ſind (Abb. 8): ein Schimmel von vorn im Schritt, ein Scheck 
von hinten, ſtehend, ein Apfelſchimmel in der Kurbette, von der Seite. Die 
Reiter, die den Pferden die von dem Maler gewünſchte Stellung geben, ſind 
nebenſächlich behandelt; das wohlgepflegte Fell der Pferde, die jener ſüdſpaniſchen 
Züchtung angehören, die im ſiebzehnten Jahrhundert als die vornehmſte galt, iſt vor— 
trefflich gemalt. Es gibt mehrere Wiederholungen dieſer Studien, und die Urheber— 
ſchaft van Dycks iſt bei keiner ganz ſicher. Aber aus Rubens' Werkſtatt ſtammen ſie 
ohne Zweifel. Der Apfelſchimmel iſt bei dem Bilde des im Kampfe fallenden Kon— 
ſuls Decius verwertet. Den ſchreitenden Schimmel hat van Dyck ſpäter öfters benutzt. 

Neben jenem Sebaſtiansbild beſitzt die Münchener Pinakothek ein zweites, 
etwas größeres Gemälde gleichen Inhalts (Abb. 9). Deſſen Anblick weckt den 
Eindruck, daß der junge Maler hier geleitet worden wäre durch die Abſicht, beſſer 
zu machen, was er dort an Auffaſſung und Ausdruck verfehlt hatte. Die Schilderung 
des Vorganges iſt die nämliche. Der entkleidete Heilige ſteht am Stamm eines 


ä ——᷑⸗õtm — —2õn PPP PK ꝓ RE WA 080000 


Abb. 12. Beweinung Chriſti. Im K iſer-Friedrich 
(Zu Seite 4 
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Baumes, Schergen binden ihn feſt, ein gehobener Bogen weiſt auf die Art der 
bevorſtehenden Urteilsvollſtreckung hin; Berittene in blitzendem Waffenſchmuck 
führen die Aufſicht. Wieder iſt Sebaſtianus ein Jüngling von blendend heller 
Hautfarbe. Aber ſein Körper iſt doch kräftiger gebaut. Und durch Bewegung 
und Ausdruck iſt er mit der Umgebung in Zuſammenhang gebracht. Einer der 


Abb. 13. Die Gefangennahme Chriſti. Im Prado-Muſeum zu Madrid. 
Nach einer Originalphotographie von Franz Hanfſtaengl in München. (Zu Seite 20.) 


Reiter redet auf ihn ein, unter höhniſchem Lächeln ſeines Begleiters; er aber 
antwortet mit einer Wendung des Kopfes zum Himmel und bietet die noch freie 
Hand der Feſſelung dar. Die Bildwirkung iſt geſchloſſener; keine Nebenhellig— 
keiten tun der Hauptfigur Abbruch, alle Farbe im Bilde ordnet ſich dem leuchten— 
den Fleiſchton der jugendlichen Geſtalt unter. Das Ganze der Farbe bewegt ſich 
in echt Rubensſchen Tönen; nur daß von einem düſteren Ton der Luft aus die 
Stimmung etwas von dem beſonderen Charakter van Dycks bekommt. Das Rot 
Knackfuß, A. van Dyck. 2 
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der Fahne, die der eine Reiter hält, iſt jo friſch und kräftig, als ob Rubens ſelbſt 
es hingeſtrichen hätte. Eine beiden Sebaſtiansbildern gemeinſame Eigentümlich⸗ 
keit, die auch in vielen ſpäteren Gemälden van Dycks auffällt, iſt der etwas 
hinter der Lebensgröße zurückbleibende Maßſtab. — Bei allen Vorzügen, die das 
Sebaſtiansbild mit der roten Fahne vor dem anderen hat, gilt es doch auch von 
ihm, daß von einer wirklichen Vertiefung des Künſtlers in den Gehalt ſeiner 
Aufgabe in kirchlichem Sinne, als Schilderung eines Helden, der für ſeinen Glauben 
in den Tod geht — trotz der himmelwärts gerichteten Blicke Sebaſtians —, keine 
Rede iſt. Nicht einmal von einer Vertiefung nach der rein menſchlichen Seite 
hin. Der Eindruck bleibt ſchließlich beſtehen, daß es nach der Abſicht des Malers 
wichtiger iſt, daß der Beſchauer den Körper des Heiligen bewundere, als daß er 
von deſſen Geſchick ergriffen werde. 

Und doch war es dem jungen van Dyck Ernſt mit dem Suchen nach wahrem 
und beredtem Ausdruck deſſen was er ſchilderte. Das Kreuztragungsbild in der 
Paulskirche legt davon Zeugnis ab. In der Münchener Pinakothek gibt das 
Bild ein überzeugendes Beiſpiel, das die im Bade von den beiden Alten über: 
raſchte Suſanna darſtellt (Abb. 10). Ausgangspunkt war für den Maler auch 
hier der eigene Zauber, der in der Farbe einer hellbeleuchteten zarten Haut liegt. 
Man braucht nicht daran zu zweifeln, daß van Dyck ebenſo wie wohl faſt alle 
Maler, die jemals dieſen Gegenſtand behandelt haben, die keuſche Suſanna nicht 
um ihrer Tugend, ſondern um ihrer Entkleidung willen malte. In dem tiefen 
Braunrot des Gewandes, mit dem Suſanna ſich zu verhüllen ſucht, hat er einen 
prächtigen Gegenſatz zu dem lichten Fleiſch gefunden. Auf deſſen Hervorhebung 
iſt auch die ganze teils ſehr dunkel, teils in gedämpften Tönen gehaltene Umgebung 
geſtimmt. Nur die Köpfe der beiden Alten — lebendig ſprechende Köpfe — und 
die rechte Hand des einen, der mit lüſternem Finger die weiche Schulter des 
Mädchens berührt, treten noch lichtſtark aus dem Dunkel hervor. Wie vor dieſen 
Blicken und dieſer Berührung die Überraſchte ſich erſchreckt zur Seite biegt und 
in ſich zuſammenzieht und dabei zugleich einen Blick entſchloſſener Abwehr dem 
Manne zuwendet, der mit Worten auf ſie eindringt und mit dem tätlichen Ver⸗ 
ſuch, ihr das Gewand, das ſie mit kräftig geſchloſſener Fauſt feſthält, zu entziehen, 
das iſt mit einer bewunderungswürdigen Natürlichkeit geſchildert. 

In dieſem Zuſammenhange mag ein viertes Bild der Münchener Pinakothek 
Erwähnung finden: Die Beweinung Chriſti, das größere von den dort befindlichen 
Gemälden dieſes Inhaltes (Abb. 11). Hier iſt die Farbe auf einen düſteren 
Ausdruck von Schmerz und Trauer geſtimmt. Eine dunkle Felſenwand bildet 
den eintönigen geſchloſſenen Hintergrund für die drei Geſtalten, die ſich mit dem 
Toten beſchäftigen. Die Unbehilflichkeit der Laſt eines noch nicht erſtarrten Leich— 
nams iſt ſtark betont. Das Haupt Chriſti iſt in äußerſter Biegung des Nackens 
mit dem Geſicht auf den Schoß der Mutter geſunken. Dieſe blickt mit einer Frage 
des Schmerzes zum Himmel empor; Magdalena ringt die Hände und blickt auf 
den Boden herab; Johannes kämpft das Weinen nieder. Es iſt unverkennbar, 
daß der Maler darauf ausgegangen iſt, durch ſtarken Ausdruck ergreifende Wirkung 
zu erzielen. Daß er dabei, namentlich in der Zeichnung der Frauenköpfe, mit 
einer gewiſſen Unbeholfenheit verfährt, iſt Grund, in dem Bilde ein Werk aus 
van Dycks Frühzeit zu erkennen, wenn auch der ſchwärzliche Ton, von dem die 
Stimmung ausgeht, es zu entfernen ſcheint von der Warmfarbigkeit, die in Rubens' 
Werkſtatt herrſchte. 

Derartige Schöpfungen konnten den Augen feiner Kenner wohl offenbaren, 
daß der junge van Dyck ein nicht zu unterſchätzendes perſönliches Kunſtvermögen 
beſaß. Aber was der großen Mehrheit am meiſten in die Augen ſtach, war doch 
wohl nicht dieſes Eigene, ſondern im Gegenteil der Umſtand, daß er ſo ähnlich 
komponierte und malte wie Rubens. Darum ſetzten namentlich die engliſchen 
Kunſtliebhaber, die nicht genug Rubensſche Bilder bekommen konnten, auf ihn 
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88 Abb. 14. Die Verſpottung Chriſti. Im Prado-Muſeum zu Madrid. 22 
Nach einer Originalphotographie von Franz Hanfſtaengl in München. (Zu Seite 22.) 


ihre Hoffnung, und es wurde der Verſuch gemacht, ihn nach England herüber— 
zuziehen. In einem Briefe, den der große engliſche Kunſtfreund Graf Thomas 
Arundel von ſeinem in Antwerpen ſich aufhaltenden Geſchäftsträger empfing (vom 
17. Juli 1620), findet ſich die bemerkenswerte Stelle: „Van Dyck wohnt bei 
Herrn Rubens, und ſeine Werke fangen an, beinahe ebenſo geſchätzt zu werden 
wie diejenigen ſeines Meiſters. Er iſt ein junger Mann von etwa zwanzig Jahren 
und der Sohn ſehr reicher Eltern in dieſer Stadt, weshalb es ſchwer ſein wird, 
ihn zum Verlaſſen der Heimat zu bewegen, zumal er ſieht, welches Vermögen 
Rubens hier erwirbt.“ Wenn in der Tat bei dem jungen Maler Abneigung oder 
Bedenken gegen eine Überſiedelung nach England beſtanden, jo mußten ſie ſchwinden 
gegenüber einer Berufung an den engliſchen Königshof. Gegen Ende November 
1620 befand ſich „Rubens' berühmter Schüler“ — wie er in einem Schreiben an 
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Sir Dudley Carleton, dem wir die erſte Nachricht hierüber verdanken, genannt 
wird — in England, und König Jakob J. hatte ihm ein Jahresgehalt von 
100 Pfund Sterling ausgeworfen. Wir erfahren nicht viel über van Dycks Tätig⸗ 
keit während dieſes ſeines erſten Aufenthaltes in England. Wenn es wahr iſt, 
daß der König ihn mit dem Kopieren von Bildnisarbeiten eines älteren Hofmalers 
beſchäftigte, dann iſt wohl klar, daß er ſich nicht beglückt dort fühlte. Am 
28. Februar des folgenden Jahres erhielt er einen achtmonatigen Urlaub. 

Nach der Form, in der ihm der Reiſepaß bewilligt wurde, hätte van Dyck 
im Herbſt 1621 nach England zurückkehren ſollen. Für die Annahme, daß er 
das, wenn auch nur zu kurzem Aufenthalt, getan habe, gibt es keine Belege. 
Es drängte ihn, möglichſt bald nach Italien zu reiſen und durch Anblick der 
Meiſterwerke des vorhergegangenen Jahrhunderts ſeine Ausbildung zu vervoll— 
ſtändigen. Auch Rubens, der ja ſelbſt die ſchönſten Jahre ſeiner Jugend in 
Italien verbracht hatte, mochte dem jungen Kunſtgenoſſen zu dieſer Reiſe raten, — 
freilich nicht, wie böſe Zungen zu flüſtern wußten, aus Neid, um einen gefahr⸗ 
drohenden Nebenbuhler aus Antwerpen fortzuſchaffen. 

Wann Anton van Dyck nach Italien aufbrach, darüber gehen die Nachrichten 
auseinander. Am 1. Dezember 1622 ſtarb ſein Vater. Nach der meiſt ver⸗ 
breiteten Angabe war er an deſſen Sterbebett zugegen und begab ſich einige 
Monate ſpäter, alſo im Jahre 1623, auf den Weg. Nach einem anderen Bericht 
aber machte van Dyck die Reiſe ſchon im Herbſt 1621; der mit Rubens be⸗ 
freundete italieniſche Edelmann Vanni begleitete ihn; ganz beſtimmte Daten werden 
gegeben: Ausritt aus Antwerpen am 3. September, am 20. November Ankunft 
in Genua. Eine in neuerer Zeit ausgeſprochene Anſicht, daß die beiden Be— 
kundungen ſich miteinander vereinigen laſſen durch die Annahme, van Dyck wäre 
nach kurzem Aufenthalt in Italien, vielleicht auf die Nachricht von einer Erkran⸗ 
kung ſeines Vaters, wieder heimgekehrt und hätte nach dem Tode des Vaters die 
Reiſe zum zweitenmal angetreten, hat etwas ſehr Einleuchtendes. Auf dieſe 
Weiſe wird gegenüber der Annahme, daß die durch ſo genaue Angaben belegte 
Reiſe vom Herbſt 1621 der Beginn des mehrjährigen Aufenthaltes in Italien 
geweſen wäre, die Möglichkeit gewonnen, die große Zahl von Bildern zu er— 
klären, die van Dyck zweifellos vor jenem Aufenthalte gemalt hat. Der ſo 
gewonnene Raum für deren Entſtehungszeit ſcheint um ſo bedeutſamer, als 
manche unter dieſen Arbeiten gegenüber denen aus der Zeit von 1618 bis 1620 
ein ganz bedeutendes Weiterentwickeln der künſtleriſchen Fähigkeiten ihres Urhebers 
an den Tag legen. Van Dyck muß eine ungeheure Leichtigkeit des Schaffens 
und des Ausführens beſeſſen haben. Auch wenn man den voritalieniſchen Ab: 
ſchnitt ſeiner Tätigkeit bis in das Jahr 1623, alſo bis gegen das Ende ſeines 
24. Lebensjahres ausdehnt, bleibt noch Grund genug zum Staunen über die 
gewaltige Arbeitsleiſtung, die er in dieſem Lebensabſchnitt vor ſich gebracht hat. 

Als van Dyck die Reiſe nach dem Süden antrat, gab er ſeinem verehrten 
Lehrer Rubens als Abſchiedsgeſchenk ein Gemälde, das die Gefangennahme Chriſti 
darſtellte. Aus dem Verzeichnis der Kunſtwerke des Rubensſchen Nachlaſſes er— 
fahren wir, daß dieſes Bild neben noch mehreren anderen von der Hand des 
berühmten Schülers die Sammlung des Meiſters bis zu deſſen Tode ſchmückte; 
bei der Veräußerung des Nachlaſſes wurde es vom König von Spanien erworben 
und befindet ſich jetzt im Muſeum zu Madrid. Es iſt ein Werk von anſehnlichem 
Umfang, dreieinhalb Meter hoch und zweieinhalb Meter breit, und von überlebens— 
großem Maßſtab. Die Schilderung des Vorganges faßt, nach dem Beiſpiel 
früherer Meiſter, den Kuß des Judas, das Einſtürmen der Häſcher auf Chriſtus 
und den Zorn des Petrus, der mit dem Schwerte dreinſchlägt, in einen Augen— 
blick zuſammen. Das Gemälde iſt ein Nachtſtück von düſter prächtiger Wirkung, 
eine aus echter Empfindung hervorgewachſene, maleriſch und inhaltlich ernſt durch— 
gebildete Arbeit. Alles iſt wilde Unruhe um den einen ruhig daſtehenden Chriſtus 
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Abb. 15. Der heilige Martin. Altargemälde in der Pfarrkirche zu Saventhem. 
Nach einer Originalphotographie von Braun, Element & Cie. in Dornach i. E., Paris und New York. 
(Zu Seite 26.) 


herum. Die einzige Bewegung des Verratenen iſt eine Wendung des Hauptes 
nach dem Verräter. Wie er in deſſen Geſicht ſchaut, — das iſt ein Meiſterwerk 
tiefen Ausdrucks. Judas ſcheut dieſen Blick, er nimmt ihn mit ſeinen Augen 
nicht auf, er drängt ſich mit einem gewaltſamen Ruck heran. An ſein gelbliches 
Gewand ſchließen ſich als ſchrille Lichtflecke im hellſten Fackelſchein glühende 
Köpfe, nackte Schultern und Arme, gehobene, ausgeſtreckte Hände der Häſcher. 
Dazu die blitzenden Spiegelungen der Pechflammen auf Eiſenrüſtungen; ein 
vereinzeltes Licht auf dem aus dem Schatten tauchenden Kahlkopf des Petrus. 
Der unter dem wuchtigen Schwerthieb ſchreiend ſich auf dem Boden wälzende 
Malchus, dem die Pechfackel, die er trug, entfallen iſt, bekommt auf Hals und 
Schulter und einen Teil ſeines Gewandes noch ein volles Licht von der hoch— 
geſchwungenen Fackel, die der Hauptquell der Beleuchtung im Bilde iſt. Nach 
oben verflimmert der rote Schein in den dichten Blättermaſſen eines Feigenbaumes, 
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aus dem erſchreckt ein Vogel auffliegt. In der Höhe ſchimmert der Mond durch 
die Zweige (Abb. 13). Es iſt ein natürliches Ergebnis des echten inneren Er⸗ 
lebens im künſtleriſchen Geſtalten, daß das Bild in der Farbe viel weniger an 
Rubens erinnert, als die meiſten Arbeiten van Dycks aus jenem Zeitabſchnitt. 
Zu dieſer „Gefangennahme Chriſti“ ſteht ein anderes Gemälde des Prado— 
Muſeums ſeinem inneren Weſen und ſeiner Farbe nach in naher Beziehung. Es 
iſt aus der nämlichen religiöſen und künſtleriſchen Gefühlsweiſe entſtanden. Da 
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Abb. 16. Bildnis einer jungen Dame. In der Fürſtl. Liechtenſteinſchen Gemälde— 
galerie zu Wien. 
Nach einer Originalphotographie von Franz Hanfſtaengl in München. 
(Zu Seite 13 u. 30.) 


iſt die Dornenkrönung und Verſpottung Chriſti geſchildert (Abb. 14). Der Dulder 
ſitzt kraftlos auf einem Schemel, erſchöpft von der Geißelung, — unter dem über 
ſeinen Schoß geworfenen Gewande rieſelt das Blut noch über den nackten Fuß; 
höhnend beugt ein halbnackter Knecht vor ihm die Knie und drückt ihm den 
Rohrſtab als Zepter in die gefeſſelten Hände, während ein Geharniſchter ihm 
mit eiſengeſchützter Hand die aus Dornen geflochtene Krone auf das matt zur 
Seite hängende Haupt ſetzt; von rechts und links treten Männer ſpottend heran; 
ein älterer Mann mit der Hellebarde ſteht als Wachthabender gelaſſen dabei; 
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ein Hund Häfft den Gepeinigten an, und von draußen ſchauen Gaſſenbuben durch 
das Eiſengitter des Fenſters herein. Der Geſtalt des leidenden Erlöſers ſieht 
man es an, daß ihre Auffaſſung aus einem wirklichen innerlichen Empfinden des 
Malers hervorgegangen iſt. Das Ganze wirkt durch den tiefen Ernſt der Stim— 
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In der Königl. Gemäldegalerie zu Kaſſel. 


Der Maler Franz Snyders und ſeine Frau. 
Nach einer Originalphotographie von Franz Hanſſtaengl in München. 


Abb. 17. 


mung — bei großem Reichtum der Farben — als der echte Ausdruck wahren 
künſtleriſchen Gefühls. Es wird von van Dyck gejagt, er habe immer das Leiden 
beſſer ſchildern können als das Handeln; hier hat er einen Gegenſtand nach ſeinem 
Herzen gefunden. König Philipp IV. von Spanien, der auch dieſes Gemälde 
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aus dem Rubensſchen Nachlaß erwarb, hielt es für kirchlich genug, um den Escorial 
zu ſchmücken; es hat dort im Kloſter den ihm zugewieſenen Platz innegehabt 
bis zur Einrichtung des Madrider Muſeums im Jahre 1818. 

Das Kaiſer⸗Friedrich-Muſeum zu Berlin beſitzt eine Wiederholung der „Ver⸗ 
ſpottung Chriſti“ mit einigen Veränderungen und in über die Lebensgröße hinaus⸗ 
gehendem Maßſtabe. Das Tun der von beiden Seiten an Chriſtus herantretenden 
Männer iſt genauer gekennzeichnet: der eine hebt die Hand zum Backenſtreich, 
der andere ſpitzt den Mund zum Speien. Der Hund und die Gaſſenjungen ſind 
weggelaſſen; dafür iſt die große, geradeſtehende Geſtalt eines römiſchen Offiziers 
hinzukomponiert, der in antiker Kriegertracht erſcheint, — der Widerſpruch gegen 
den eiſernen Renaiſſanceharniſch ſeines Begleiters hat dem Künſtler keine Sorge 
gemacht. In der Farbe klingt das Bild ſehr ſtark an Rubens an, namentlich 
durch die Rubensſche Volltönigkeit des Rot und des Blau in den Röcken der 
beiden Spötter. Es iſt leicht zu begreifen, daß der junge Maler bei der zweiten 
Ausführung eines Gemäldes, wo naturgemäß das perſönliche künſtleriſche Emp— 
finden, das ſeinen eigenſten und unbewußteſten Ausdruck in der Farbe fand, 
ermattet war, ſtärker in den Bann von des großen Meiſters Farbengewalt geriet 
als beim erſten, urſprünglichen Schaffen. Wenn man das Gemälde nach der 
techniſchen Seite hin betrachtet, ſo gewahrt man, daß es mit einer unglaublichen 
Bravour in geradezu unbegreiflicher Schnelligkeit hingeſtrichen iſt. 

Mit dieſem Bilde wiederum gehört ein ebenfalls im Kaiſer-Friedrich⸗-Muſeum 
befindliches Gemälde zuſammen, das Johannes den Täufer und Johannes den 
Evangeliſten zeigt. In einer rein nach maleriſchen Erwägungen aufgebauten 
Kompoſition, ohne verbindende Handlung, ſind die beiden Heiligen nebeneinander— 
geſtellt; der Täufer weiſt herab auf das Lamm, der Evangeliſt blickt hinauf zu 
dem Adler. Auch hier eine Rubensſche Farbenmacht und die kühne Geſchwin⸗ 
digkeit des Machens. Mit ſcheinbar einfachen Mitteln iſt die große Farben⸗ 
wirkung erzielt. In den Figuren, ihrem Beiwerk und der einfaſſenden Architektur 
entwickeln ſich die Töne aus einem warmen Braun, an das ſich in den Gewändern 
des Evangeliſten ein dumpfes Violett und ein hohes leuchtendes Rot anſchließen; 
das ſonnige Blau der Luft, von weißen Wolken durchſetzt, und das lichte Grün 
eines ganz unten ſichtbaren Streifens Landſchaft bilden das Gegengewicht. — 
Die beiden, in der Größe übereinſtimmenden Bilder find nicht nur ihrem künſt— 
leriſchen Weſen nach gleichartig; ſie ſind auch für den nämlichen Zweck gemalt 
worden. Sie ſtammen nebſt einem dritten, das die Ausgießung des Heiligen Geiſtes 
darſtellt — es wird im Vorrat des Kaiſer-Friedrich-Muſeums aufbewahrt — aus 
einer Abtei zu Brügge; zweifellos ſind ſie dort als Altargemälde aufgeſtellt geweſen. 

Im Kaiſer-Friedrich-Muſeum iſt neben den großen Bildern ein mit ein- 
gehender Naturbeobachtung nach dem Leben gemalter Kopf eines runzeligen alten 
Mannes zu ſehen. Das iſt die prächtige Studie zu einem der Apoſtel in der 
„Ausgießung des Heiligen Geiſtes“. 

Das Madrider Bild der Gefangennahme war nicht das einzige Werk ſeiner 
Hand, das van Dyck bei der Abreiſe nach Italien ſeinem Lehrer zum Geſchenk 
machte. Ihm ſchien wohl mit dieſer Reiſe erſt ſeine wirkliche Selbſtändigkeit zu 
beginnen. Er wußte, wieviel er Rubens verdankte, und durch die Anſehnlichkeit 
der Abſchiedsgeſchenke gab er feiner Verehrung und Dankbarkeit beredten Aus- 
druck. Er empfing von Rubens als Gegengabe eines von deſſen andaluſiſchen 
Pferden, einen Schimmel, für die Reiſe. 

Die Überlieferung weiß ein romantiſches Geſchichtchen zu erzählen von einer 
Liebſchaft, die den jungen Maler gleich nach Antritt ſeiner Reiſe in dem zwiſchen 
Löwen und Brüſſel gelegenen Dorfe Saventhem feſtgehalten hätte und Veranlaſſung 
geworden wäre, daß van Dyck für die dortige Kirche zwei Gemälde ausführte. 
Das Geſchichtchen iſt von der Forſchung beſeitigt worden; ſeine Entſtehung mag 
in der Tatſache geſucht werden, die als beglaubigt berichtet wird, daß van Dyck 
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Abb. 18. Gian Vincente Imperiale, Befehlshaber der genueſiſchen Flotte. 
Im Königl. Muſeum zu Brüſſel. N g 
Nach einer Originalphotographie von Braun, Clement & Cie. in Dornach i. E., Paris und New York. 
(Zu Seite 36.) 
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in Saventhem — 
aber erſt im Jahre 
1629 — um die 
Hand von Iſabella 
van Ophem, einer 
Tochter des Land⸗ 
vogts Martin van 
Ophem anhielt, die 
ihm indeſſen verwei- 
gert wurde. Die 
dortige Kirche beſitzt 
ein Gemälde von der 
Hand van Dycks, das 
den heiligen Martin 
darſtellt. Aber das 
Werk verdankt ſeine 
Entſtehung nicht der 
Liebe, ſondern einer 
Beſtellung, die Fer: 
dinand von Bois⸗ 
ſchot, Herr zu Sa: 
venthem, dem jungen 
Künſtler machte. Die 
Zeit, wann das ge— 
ſchah, wird nicht be— 
kundet; ein Anhalt 
iſt darin zu finden, 
daß der Stifter im 
Jahre 1621 in den 
Beſitz der Herrſchaft 
Saventhem kam. Ge⸗ 
genſtand der Dar: 
ſtellung iſt der von 
der Kunſt jo oft be— 
handelte Vorgang, 
Abb. 19. Die Marcheſa Geronima Brignole-Sale und ihre Tochter. wie der nachmalige 
Im Palazzo Roſſo zu Genua. (Zu Seite 36.) fromme Biſchof von 

Tours als Kriegs: 

mann ſeinen Mantel mit einem Bettler teilt. Zwiſchen barock geſtalteten Pfeilern, 
die das Stadttor von Amiens andeuten, hält Martinus auf einem glänzend 
weißen Schimmel; er hat den Zügel des ungeduldig mit dem Huf ſcharrenden 
Tieres um den Sattelbogen gelegt. Eben hat ein Schnitt ſeines Degens den 
auf ſeiner linken Schulter hängenden Mantel zerteilt, die beiden Hälften hängen 
nur noch durch einen Saumſtreifen zuſammen. Seine linke Hand hält das obere 
Stück, der letzte Zuſammenhang wird gleich reißen; denn der nackte Bettler, 
der auf Stroh am Boden kauert, fängt ſchon an, ſich in das herabhängende 
Stück einzuwickeln. Mißgünſtig ſieht ein zweiter Bettler, dem es an Kleidung 
nicht fehlt, auf die dem anderen geſpendete Gabe, verwundert der vorderſte von 
zwei Reitern auf das Tun des Jünglings. Das Geſicht des neidiſchen Bettlers 
iſt mit einer beſonderen künſtleriſchen Liebe ausgeführt. In ihm gipfelt die 
Gegenſatzwirkung zwiſchen der Gruppe am Boden und der vornehmen Er— 
ſcheinung des Martinus, eines feinen Jünglings mit einem Geſicht von echt 
van Dyckſcher Sanftheit. In blitzender Rüſtung, mit einem federgeſchmückten 
Barett über den Locken, hebt die Geſtalt des Heiligen ſich mit prächtiger Farben— 
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Abb. 20. Paola Adorno, Marcheſa Brignole-Sale. Im Palazzo Roſſo zu Genua. 
Nach einer Originalphotographie von Giacomo Brogi, Florenz. (Zu Seite 36.) 
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wirkung ab von dem Blau und Silbergrau einer wolkigen Luft, zwiſchen den 
dunklen Maſſen, die auf der einen Seite der einen Braunen reitende Begleiter 
Martins, auf der anderen ein Stück des efeubewachſenen Vorbaues bilden (Abb. 15). 
Daß das ſchöne Gemälde ſeinen Platz in der Dorfkirche hat behaupten können, 
iſt merkwürdig genug. Um die Mitte des achtzehnten Jahrhunderts widerſetzten 
die Einwohner des Ortes 
ſich mit bewaffneter Hand 
dem beabſichtigten Verkaufe 
dieſes Schatzes ihrer Kirche. 
In der Napoleoniſchen Zeit 
war es nur unter dem 
Schutze einer Truppenabtei⸗ 
lung möglich, das Bild 
aus der Kirche zu holen, 
um es, wie ſo viele andere 
koſtbare Gemälde, nach 
Paris zu ſchaffen. Bei der 
Rückerſtattung der geraub⸗ 
ten Kunſtwerke im Jahre 
1815 wurde es zur Freude 
der Bevölkerung an ſeinen 
alten Platz zurückgebracht. 
Ein Verſuch, das Bild zu 
ſtehlen, der einige Jahre 
ſpäter gemacht wurde, gab 
Veranlaſſung zu beſonderen 
Vorſichtsmaßregeln zum 
Schutze des koſtbaren Kunſt⸗ 
beſitzes. 

Das zweite Altarbild, 
welches van Dyck für die 
Kirche zu Saventhem malte, 
ſtellte die heilige Familie 
dar. Es entſtand erſt nach 
der Rückkehr des Künſtlers 
aus Italien, wahrſcheinlich 
in dem genannten Jahre 
1629. Dieſes iſt nicht mehr 
vorhanden. Es fiel ſchon im 
Jahre 1673 der Raub- oder 
Zerſtörungsluſt einer Mord— 
brennerſchar Ludwigs XIV. 
zum Opfer. 

Abb. 21. Bildnis eines vornehmen Genueſers. lich 1 mae 

Im Kaiſer-Friedrich-Muſeum zu Berlin. (Zu Seite 38.) gibt an x en 

Martinsbild eine zweite 
Ausführung (im königlichen Schloß zu Windſor). Sie unterſcheidet ſich von dem 
Saventhemer Gemälde hauptſächlich dadurch, daß eine größere Schar von Bettel— 
volk angebracht iſt; dafür fehlt das dunkle Architekturſtück. Da die Vereinfachung 
der Kompoſition durch Einſchränkung der Volksgruppe auf zwei Perſonen als 
eine bewußte Verbeſſerung zu erkennen iſt, kann kein Zweifel ſein, daß das 
Windſorer Bild das früher entſtandene iſt. Unter den Bettlern fällt hier eine 
junge Frau auf, die gar nichts Rubensſches hat. Ihre Erſcheinung findet ſich 
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wieder in einem Gemälde des großherzoglichen Muſeums zu Oldenburg. Da 
wird die büßende Magdalena verbildlicht durch den für van Dycks Eigenart ſehr 
bezeichnenden hageren, von innerlichem Schmerz erfüllten Frauenkopf. 

Das Martinsbild zu Saventhem ſteht ſeinem künſtleriſchen Weſen nach den 
Altarbildern aus Brügge nahe, die das Kaiſer-Friedrich-Muſeum beſitzt. Der 
gewaltige Unterſchied fällt 
in die Augen, der zwiſchen 
dieſen und der „Gefangen— 
nahme Chriſti“ einerſeits 
und den Sebaſtiansbildern 
anderſeits beſteht, obgleich 
der Zeitunterſchied, der die 
eine Gruppe von der an— 
deren trennt, nicht ſehr groß 
ſein kann. Noch auffallen— 
der, weil mit einer ſtärke— 
ren Entwicklung zur Selb— 
ſtändigkeit verbunden, zei— 
gen ſich die Fortſchritte, die 
van Dyck noch in der letzten 
Zeit vor ſeiner großen ita— 
lieniſchen Reiſe machte, in 
ſeiner Bildniskunſt. 

Die Gemäldegalerie zu 
Kaſſel beſitzt ein Doppel— 
bildnis des Antwerpener 
Tiermalers Franz Snyders 
und ſeiner Frau. Das kann 
nach dem Alter der Ehe— 
leute — Snyders war 1579 
geboren und er vermählte 
ſich 1611 — nicht ſpäter 
als 1622 gemalt ſein. Aber 
es iſt von dem Bildniſſe 
des Malers Wildens in der 
nämlichen Galerie getrennt 
durch einen unmeßbaren Ab— 
ſtand. Dort die ſehr an— 
erkennenswerte Arbeit eines 
begabten Rubensſchülers; 
hier ein Meiſterwerk (Abb. 
17). Snyders iſt öfter von 
van Dyck gemalt worden, 
um die nämliche Zeit und 
ſpäter, und immer iſt er 
ihm Gegenſtand eines aus⸗ 
gezeichneten Bildes gewor— N 
den. In dem Kaſſeler Gemälde ſitzen Mann und Frau nebeneinander; ihre 
Rechte ruht auf ſeiner auf die Armlehne des Stuhles gelegten Linken. Beide 
ſehen den Beſchauer klar und ruhig an. Der Maler hat gar keinen Verſuch 
gemacht, aus den beiden ein beziehungsreiches Bild zu ſtellen; ſie ſitzen wirklich 
nur da, um ſich abmalen zu laſſen. Aber er hat ſie in ihrem ſchlichten Weſen 
ſo liebenswürdig aufgefaßt, daß ſie auch dem fremden Beſchauer nicht gleichgültig 
bleiben können, daß ſie noch im Bilde die Herzen gewinnen. Man ſieht, van Dyck 


Abb. 22. Bildnis einer vornehmen Genueſerin. 
Im Kaiſer-Friedrich-Muſeum zu Berlin. (Zu Seite 38.) 
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hat viel Freundſchaft mit 
hineingemalt. Es iſt etwas 
Einziges, wieviel Innig— 
keit aus dieſem ſelbſt⸗ 
verſtändlichen Zuſammen⸗ 
gehören, aus dieſen ſtill 
ſich vereinigenden Händen 
ſpricht. Das feine Geſicht 
des Snyders iſt bleich von 
Farbe; Haar und Bart 
ſind blond, die Augen 
grau. Wer Snyders zum 
erſten Male ſieht, iſt er⸗ 
ſtaunt, in dieſer faſt zart 
zu nennenden Erſcheinung 
den Maler jener Tier— 
ſtücke, in denen wahrhaft 
Rubensſche Leidenſchaft 
lebt, zu finden. Das 
kluge Geſicht von Frau 
Snyders iſt weiß und 
roſig; ihre Augen haben 
ganz die nämliche Farbe 
wie die des Mannes; ihr 
Haar iſt dunkler. Nach 
der herrſchenden Mode 
ſind beide in Schwarz ge— 
kleidet, das Kleid der 
Frau hat vorn herunter 
einen zierlich gearbeiteten, 
goldgeſtickten Einſatz. Den 
Hintergrund hat van Dyck 
nach maleriſchem Bedarf 
aus Helligkeiten und 
Dunkelheiten, unabhängig 
von dem, was etwa die 


mine: N: f 
Abb. 23. Bildnis eines italieniſchen Edelmannes. Wirklichkeit ihm zeigen 

In der Königl. Gemäldegalerie zu Kaſſel. konnte, zuſammengeſetzt. 

Nach einer Originalphotographie von Franz Hanfſtaengl in München. Zu beiden Seiten eines 
n Stückes grauer Wand, 


einer Art von Pfeiler, 
ſieht man unter aufgeſteckten Vorhängen von verſchieden getönter grauer Farbe hin— 
durch ins Freie; da zieht ſich unter ruhigem bedeckten Himmel eine baumreiche 
Ebene zu einer fernen blauen Hügellinie hin. Van Dyck hat die Belebung von 
Porträthintergründen durch Ausblicke in die Landſchaft auch bei Bildern an— 
gewendet, die wohl \hon früher als das Snydersſche Doppelbildnis entſtanden 
ſind, namentlich in ſolchen Fällen, wo ein reicherer Ausputz der Damenkleidung zu 
reicherer Farbenkompoſition des Ganzen anregte (Abb. 16); von Rubens konnte er 
wohl lernen, was für glückliche Wirkungen ſich erzielen ließen durch dieſes Mittel, 
das Tizian mit Vorliebe und mit dem höchſten Geſchick gehandhabt hatte. Bei 
dem Bilde des Ehepaares Snyders iſt die Anordnung des Hintergrundes nicht 
nur Mittel zur maleriſchen Ausgeſtaltung der „Kompofition; lie trägt auch ganz 
wejentlich zu der Stimmung des Ganzen bei. In den Figuren und in der Weite, 
die ſich hinter ihnen dehnt, klingen Linien und Töne ſo wundervoll zuſammen in 


Einheit der Empfindung, daß das Gemälde zu dem Betrachtenden mit jener 
eigentümlichen Macht der Beruhigung ſpricht, die vollendeten Kunſtwerken eigen iſt. 

Als ein Bildnismaler von ſolchem Können und ſolchem Geſchmack fand 
van Dyck in Italien, wo damals die einheimiſchen Maler wenig Neigung zur 
Porträtkunſt hatten, bald Tätigkeit und Anerkennung. Bei der Unſicherheit, die 
über den Beginn ſeiner großen Reiſe beſteht, iſt es begreiflich, daß auch in bezug 
auf ſeine Hin- und Herfahrten in Italien die Angaben der Berichterjtatter wider: 
ſprechend und verworren ſind. Doch ergeben ſich die Hauptzüge mit einiger 
Sicherheit. Die erſte italieniſche Stadt, in der er eine Zeitlang verweilte, war 
Genua. Hier fand er freundliche Aufnahme bei Landsleuten und Kunſtgenoſſen, 
den Brüdern Lukas und Cornelius de Wael. Nach einem Aufenthalt von einigen 
Wochen in Genua, wo ſchon die Erinnerung an Rubens ihm das wohlwollendſte 
Entgegenkommen der mächtigen Adelsfamilien der Stadt ſicherte, begab er ſich zu 
Schiff nach Civitavecchia, um Rom zu erreichen. Auch die ewige Stadt feſſelte 
ihn jetzt nur für kurze Zeit. Sein Verlangen war auf Venedig gerichtet, wo er 
die Großmeiſter der Farbe an der Quelle ſtudieren wollte. Als er auf dem Wege 
dorthin ſich in Florenz aufhielt, malte er den Oheim des Großherzogs Ferdinand II., 
Lorenzo de' Medici. Daß er von dieſem Geſchenke empfing, wird hervorgehoben. 
In Venedig gab er 
ſich mit Fleiß dem 
Studium der farben: 
prächtigen Schöpfun⸗ 
gen der alten Meiſter, 
insbeſondere derjeni— 
gen Tizians hin. Die 
Einwirkung, die er 
von den Gemälden 
des großen Vene— 
zianers empfangen 
hat, iſt in van Dycks 
Lebenswerk deutlich 
wahrnehmbar. Sie 
hat ſeinen Farben⸗ 
geſchmack beeinflußt 
und ſie zeigt ſich in 
einer gewählten ma⸗ 
leriſchen Anordnung 
der Bildniſſe. Es 
wird erzählt, daß 
während der Stu⸗ 
dienzeit in Venedig 
van Dycks Geld— 
mittel ſchwach ge— 
worden wären und 
daß er ſich darauf— 
hin nach Genua be⸗ 
geben hätte, um 
dort, wo der Name 
ſeines Lehrers Ru- 
bens ihn empfahl, 
durch das nächſt⸗ 
liegende Mittel eines Abb. 24. Der Bildhauer Petel. In der Königl. Pinakothek zu München. 
Malers zum Geld— Nach einer Originalphotographie von Franz Hanfſtaengl in München. 
verdienen, durch die (Zu Seite 42.) 
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25 Abb. 25. Amalie von Solms, Prinzeſſin von Oranien. Im Prado-Muſeum zu Madrid. 25 
Nach einer Originalphotographie von Franz Hanfſtaengl in München. (Zu Seite 44.) 


Bildnismalerei, ſeine Verhältniſſe wieder aufzubeſſern. So hätte ihn die Not 
auf dasjenige Gebiet geführt, auf dem ſeine eigenſte Begabung lag. Die Er— 
zählung trägt deutlich das Gepräge der Erfindung. Nach einer als zuverläſſig 
anzunehmenden Nachricht begab ſich van Dyck von Venedig aus nicht nach Genua, 
ſondern, nach einem Aufenthalt in Mantua, wo er den Herzog Ferdinand porträ— 
tierte und von ihm durch eine goldene Ritterkette geehrt wurde, zurück nach Rom. 
Dieſes Mal war er hier ſehr tätig. Ein Hauptwerk ſchuf er in dem Bildnis des 
vormaligen päpſtlichen Nuntius in Brüſſel, des Kardinals Bentivoglio. Das Bild 
befindet ſich im Pittipalaſt zu Florenz. Wie der hohe geiſtliche Herr, der zugleich 
den Ruf eines ausgezeichneten Geſchichtsſchreibers genoß, als eine vornehme und 
geiſtvolle Perſönlichkeit aufgefaßt iſt, ruhig in der Haltung und zugleich lebhaft 
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Abb. 26. Maria Luiſa de Taſſis. In der Fürſtl. Liechtenſteinſchen Gemäldegalerie zu Wien. 
(Zu Seite 74.) 
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Abb. 27. Chriſtus am Kreuz zwiſchen den Heiligen Dominikus und Katharina von Siena. 
Im Muſeum zu Antwerpen. 
Nach einer Originalphotographie von Braun, Clément & Cie. in Dornach i. E., Paris und New York. 
(Zu Seite 44.) 


beweglich; wie auf dem dämmerigen Hintergrund eines Raumes, der als An⸗ 

deutung eines Palaſtſaales mit Säulenarchitektur und ſchweren Vorhängen erſcheint, 

das feine ſchmale Geſicht mit der hohen Stirn und die ſchlanken, damenhaften 

Finger, die ein Schriftſtück loſe faſſen, wundervoll maleriſch hervorgehoben werden 

durch das volle Rot und das zarte Weiß der Kleidung: das iſt eine künſtleriſche 

Leiſtung, der gerade im damaligen Rom der Erfolg nicht fehlen konnte. Was 
Knackfuß, A. van Dyck. 3 
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van Dyck als Bildnismaler den höchſten Beifall in den Kreiſen der Ariſtokratie ver: 
ſchaffen mußte, war die vollendete Vornehmheit, für die er wie kaum je ein anderer 
den künſtleriſchen Ausdruck fand, in die er die Perſönlichkeiten gleichſam einhüllte. 

Van Dyck ſelbſt war eine ariſtokratiſch veranlagte Natur, fein gebildet an 
Sitten, gleich liebenswürdig in feinem Weſen wie in ſeinem Äußeren. Überall 
gewann er die Herzen in den Kreiſen derjenigen, die ihre Porträte bei ihm be: 
ſtellten. Aber in den Kreiſen ſeiner Landsleute und Kunſtgenoſſen in Rom er⸗ 
regte er heftigen Anſtoß durch ſeine feinen Sitten und durch die Gewohnheit, ſich 
in gewählter Weiſe zu kleiden und ſich mit zahlreicher Dienerſchaft zu umgeben. 
Denn in der vlämiſchen Malerkolonie zu Rom war es Stil, ein möglichſt unge— 
ſchlachtes Benehmen zur Schau zu tragen und die Mußeſtunden durch ein wüſtes 
Kneipenleben auszufüllen. Derartiges war van Dyck in ſeinem innerſten Weſen 
zuwider, und er vermochte es nicht, ſich der „Schilderbent“ (Malergeſellſchaft) an: 
zuſchließen. Dafür erntete er den Spottnamen „der Malerkavalier“ (il pittore 
cavalieresco), und Schlimmeres als das: man ſuchte nicht nur ſeine Perſon, 
ſondern auch ſein Können herabzuwürdigen. Ob es wahr iſt, daß ihm hierdurch 
der Aufenthalt in Rom verleidet wurde, mag dahingeſtellt bleiben. N 

Von Rom begab van Duck ſich wieder nach Genua. Die erfolgreiche Tätig: 
keit, die hier ſeiner wartete, wurde nochmals unterbrochen. Der Herzog Emmanuel 
Philibert von Savoyen, Vizekönig von Sizilien, berief ihn nach Palermo, damit 
er ihn male. Neben dem Porträt des Fürſten und anderen Bildniſſen gab in 
Palermo ein großes Altarbild van Dyck Beſchäftigung, das die Roſenkranzbruder— 
ſchaft bei ihm beſtellte. Aber der Ausbruch der Peſt, der der Vizekönig ſelbſt 
als eines der erſten Opfer fiel, bewog ihn zum Verlaſſen der Inſel, ehe er mit 
den begonnenen Werken fertig geworden war. Das angefangene Altarbild nahm 
er mit nach Genua, und dort vollendete er es. Das Gemälde befindet ſich noch 
an ſeinem Beſtimmungsorte, im Oratorio del Roſario zu Palermo. Darauf iſt 
die himmliſche Spendung des Roſenkranzes dargeſtellt. Maria mit dem Jeſus— 
kinde auf dem Schoße erſcheint auf einer Wolke thronend, von vielen Kinderengeln 
umgeben, und reicht den Roſenkranz herab; der heilige Dominikus nimmt die 
Gabe in Empfang; ihm gegenüber ſtehen weibliche Heilige, unter denen die 
Dominikanerin Katharina von Siena an der Dornenkrone kenntlich iſt. Bei den 
Nebenfiguren, von denen die Heiligen umgeben ſind, hat der Maler eine Andeutung 
der Peſt angebracht, die die Urſache von der verzögerten Fertigſtellung des Ge— 
mäldes war. a 

Nach der Rückfahrt von Palermo blieb van Dyck in Genua bis zu ſeiner 
Heimkehr als Bildnismaler der vornehmen Welt reichlich beſchäftigt. 

In Genua befindet ſich denn auch eine erheblich größere Zahl von ſeinen 
Werken als irgendwo anders in Italien. In den Marmorpaläſten der Brignole— 
Sale, Durazzo, Balbi, Spinola blicken, von der Hand des nordiſchen Meiſters 
gleichſam lebendig feſtgehalten, die ſtolzen Geſtalten der einſtigen Beſitzer, mit 
lieblichen Kindererſcheinungen wechſelnd, von den Wänden auf den Beſchauer 
herab, überzeugend wahr in der Erſcheinung und zugleich über die Wirklichkeit 
hinausgehoben durch eine große Kunſt. Die meiſten der Genueſer Bildniſſe ſind 
in ganzer Figur gemalt; die großen Säle verlangten große Bilder. Van Dyck 
umgab die Geſtalten mit Räumen, die, ohne an etwas beſtimmtes Wirkliches 
anzuknüpfen, mit Säulen und ſchweren Vorhängen eine allgemeine Vorſtellung 
von weiträumiger Palaſtarchitektur erwecken. Aus dem Schatten, der die Tiefe 
der Gemächer verſchleiert, treten die Geſtalten in das Licht hervor; aber auch 
das hellſte Licht bewahrt etwas Gedämpftes, Zurückhaltendes. Das iſt feinſte 
künſtleriſche Ausnutzung der natürlichen Beleuchtungsverhältniſſe in italieniſchen 
Paläſten, wo der draußen lagernden grellen Helligkeit der Eintritt verwehrt wird. 
Beim Anbringen landſchaftlicher Ausſchnitte im Hintergrund der Bildniſſe lag es 
nahe, gelegentlich den Blick des Beſchauers auf die See hinauszuführen; auf dem 
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Abb. 28. Beweinung Chriſti. Im Muſeum zu Antwerpen. 
Nach einer Originalphotographie von Braun, Element & Cie in Dornach i. E., Paris und New York. 
(Zu Seite 47.) 


Meere lag ja die Bedeutung der Republik Genua, wenn auch die einſtige Macht⸗ 
ſtellung zur See verloren war. Das Bildnis eines Herrn, den man früher für 
einen Dogen von Genua hielt, iſt in das Muſeum zu Brüſſel gelangt. Der 
Abgebildete iſt als der Marcheſe Gian Vincente Imperiale erkannt worden, Senator 


und zeitweiliger Befehlshaber der Flotte von Genua. Auf dieſe Eigenſchaft hat 
3 * 
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van Dyck bezug genommen, als er das prächtige Repräſentationsbild ſchuf. Wie 
der Mann mit dem ruhigen, ſchmalen Geſicht unter dem eigentümlich geformten 
Barett — einem ſenatoriſchen Würdezeichen —, umfloſſen von den ſchimmernden, 
Falten einer weiten und langen Seidenrobe, im Lehnſtuhl thront, erſcheint er als 
eine Verkörperung der Tatkraft und der Klugheit der Genueſen; auf einen Harniſch 
und auf Bücher weiſt ſeine Hand. Und draußen, über eine Baluſtrade hinweg, 
ſieht man auf das Feld ſeines Wirkens; da gleiten bemannte Galeeren durch 
das Meer, das an der Felſenküſte vorbei ſich in die Unendlichkeit dehnt (Abb. 18). 
Unter den in den Paläſten von Genua bewahrten Bildniſſen ſind einige, die ſich als 
maleriſche Meiſterwerke erſten Ranges dem Gedächtnis des Beſchauers nachhaltig 
einprägen. Vor allem das Reiterbild des Marcheſe Antonio Giulio Brignole— 
Sale, in dem einſt dieſer Familie, jetzt der Stadt gehörenden Palazzo Roſſo. 
Der Marcheſe iſt ſozuſagen in monumentaler Höflichkeit aufgefaßt. Er reitet 
auf einem ſtolzen ſpaniſchen Schimmel im Schritt dem Beſchauer entgegen und 
zieht mit einer großen vornehmen Bewegung den Hut. Ein zierliches Hündchen, 
das ſich im Schatten des Pferdes hält, begleitet den Herrn. Um von den Umriſſen 
des dunkel gekleideten Reiters auf dem weißen Pferde möglichſt viel auf die tiefe 
Luft als Hintergrund zu ſtellen, hat van Dyck die Geſichtslinie ſehr weit nach 
unten gerückt, der Erdboden verliert ſich ſchnell in blauer Ferne; und um ander— 
ſeits die Fläche der Luft nicht allzu ausgedehnt werden zu laſſen, hat er ſie an 
einer Seite abgeſchnitten durch ein Stück Architektur, eine Stellung von Marmor— 
ſäulen mit einem Vorhang. Auch das Gegenſtück, das Bildnis der Marcheſa 
Paola Brignole-Sale, iſt ein Prachtbild (Abb. 20). In dem weiten Rahmen 
eines mit Wandſäulen geſchmückten Raumes, der ſich zu einem Ausblick in den 
Park öffnet und dem durch Fußteppich und Armſtuhl eine Andeutung von Wohn— 
lichkeit verliehen wird, ſcheint die Dame langſam an uns vorüberzuwandeln. Sie 
trägt einen feſtlich reichen Anzug: ein Kleid von blauem Sammet mit vielfachen 
gemuſterten Beſatzſtreifen, mit Armeln und Überärmeln von Brokat; dazu fun— 
kelndes Geſchmeide an Bruſt und Gürtel und einen Perlenkopfputz mit dunklem 
Federſtutz. Der durchſichtige Batiſt der Halskrauſe und der kleinen Armelkrauſen 
iſt mit einem dunklen Ton gefärbt, — ein außerordentlich wirkſames und für die 
maleriſche Wiedergabe dankbares Mittel zur Hervorhebung der hellen Hautfarbe. 
Der köſtlichſte Schmuck der Marcheſa iſt ihre von dem Maler ſo fein erfaßte 
Jugendſchönheit. Hoheit und Lieblichkeit durchdringen ſich gegenſeitig. Die Dame 
bildet mit dem großgeſtalteten Raum, der ſie umgibt, eine künſtleriſche Einheit, 
wie ihr Gemahl mit ſeinem mächtigen langmähnigen Hengſt. — Leider ſind die 
Gemälde van Dycks auch im Schutz der Paläſte nicht immer verſchont geblieben 
von ſogenannten Auffriſchungen. Doch ſelbſt wenn ein Bild ſo ſchlimm übermalt 
worden iſt, wie im Palazzo Roſſo das Porträt der Marcheſa Geronima Brignole— 
Sale mit ihrer Tochter (Abb. 19), ſpricht durch die Zerſtörung der maleriſchen 
Feinheit hindurch noch die große Erfindung des Künſtlers, den gerade die Auf— 
gaben, die ihm in Genua zufielen, zu einem der erſten Bildnismaler der Welt 
gemacht haben. 

Die künſtleriſche Koſtbarkeit der Werke hat zur Folge gehabt, daß die Erben 
ſolcher Schätze nicht immer imſtande waren, verlockenden Angeboten gegenüber 
den alten Familienbeſitz feſtzuhalten; namentlich in den Zeiten, wo der Glanz 
der alten Genueſer Adelsgeſchlechter zu verblaſſen begann. Was heute noch in 
Genua, und überhaupt in Italien, von Bildniſſen van Dycks bewahrt wird, iſt 
nur ein Bruchteil deſſen, was er dort geſchaffen hat. Das Entführen van Dyckſcher 
Porträte lediglich um ihres Kunſtwertes willen hat im achtzehnten Jahrhundert 
ſeinen Anfang genommen und iſt im neunzehnten fortgeſetzt worden. Die meiſten 
ſind nach England gebracht worden; die engliſchen Sammler haben für künſt— 
leriſche Bildniſſe von jeher großes Intereſſe gehabt. In den letzten Jahrzehnten 
iſt vielleicht manches bis dahin Gerettete nach Amerika gewandert. 
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Deutſchland beſitzt nicht gerade viele Werke van Dycks aus ſeiner italieniſchen 
Zeit; aber einige ganz ausgezeichnete. N | 

Das Kaiſer⸗Friedrich⸗Muſeum zu Berlin ift in den Beſitz von zwei Pracht⸗ 
ſtücken gelangt, die aus dem Palaſt Balbi zu Genua ſtammen; von dort hatten 
ſie im achtzehnten Jahrhundert ihren Weg in die Sammlung eines engliſchen 
Lords gefunden. Es ſind die Bildniſſe eines ältlichen Ehepaares, das in feier⸗ 
licher Würdeentfaltung daſitzt, der Mann in der ſchwarzen Robe und dem Barett 
der Senatoren von Genua, die Frau gleichfalls in ſchwarzem Anzug (Abb. 21 u. 22). 
Nach der Überlieferung iſt dieſer Herr der Senator Bartolommeo Giuſtiniani, und 
ſeine Gemahlin gehört dem 
Hauſe Spinola an. Die 
Farbenwirkung beider Bil— 
der iſt etwas geradezu Wun⸗ 
derbares. Ein abgeſchwäch— 
tes Licht läßt das Schwarz 
der Anzüge auch an den 
höchſtbeleuchteten Stellen 
noch tief erſcheinen; es über⸗ 
haucht die Batiſtkrauſen, 
die Geſichter und Hände und 
bringt die Töne der matten 
ſüdlichen Hautfarbe, die 
etwas friſcher bei der Frau, 
fahler und dunkler bei dem 
Manne iſt, mit dem be— 
lebten Spiel der Licht- und 
Schattentöne des Weiß— 
zeuges in einen köſtlichen 
Zuſammenklang. Hinter den 
Geſtalten hüllt ein goldig— 
bräunlicher Schatten die 
Pfeilerarchitektur ein, und 
ſeine Töne verbinden ſich mit 
dem beleuchteten Schwarz 
der Kleider zur Hervor— 
hebung der ſprechenden Hel— 
ligkeiten. Nur bei der Frau 
kommt in dieſe ruhige, vor: 
nehm ernſte Stimmung noch 


etwas Rot hinein; es ſteht 
Abb. 30. Chriſtus im Grabe, von Engeln beweint. a ie edäm im 
Zeichnung. In der Albertina zu Wien. ae ti f abg d pft 8 


Nach einer Originalphotographie von Braun, Clement & Cie. in Fußbodenteppich und im 
Dornach i. E, Paris und New York. (Zu Seite 50.) Seſſelbezug. Zu den male— 
riſchen Eigenſchaften, zu der 

vollendeten Bildgeſtaltung auch in der Abwägung des Verhältniſſes der Figuren 
zum Raum, kommt hier eine Vertiefung in das innere Weſen der dargeſtellten 
Perſönlichkeiten, wie ſie van Dyck keineswegs immer aufgewendet hat. Sonſt hat 
der Maler in ſeinen Ariſtokratenbildern gern die Vornehmheit ſtark betont und 
gewiſſermaßen zum Gegenſtand der Darſtellung gemacht. Hier ſitzt ein Mann von 
uraltem Adel, der ſeine Würde, an der Leitung der ariſtokratiſchen Republik 
teilzunehmen, ſo ſelbſtverſtändlich und ſo zwanglos trägt wie ſeinen Rock. Und 
aus ſeinen Mienen ſpricht der arbeitende Geiſt eines weit und ſcharf blickenden, 
beobachtenden, rechnenden, verſchloſſenen Menſchen, deſſen Unternehmungsſinn in 
gleich ſtarker Ausprägung neben dem Standesbewußtſein ſteht. Die Dame hat 
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ſich nicht ganz ſo unbefangen gegeben, und der Maler hat ſie ſo aufgefaßt, wie 
ſie ſich ſtraff zurechtſetzte, um vor ihm und der Nachwelt eine gute Figur zu 
machen; aber durch das Zurechtgeſetzte hindurch hat er den Charakter geſchaut 


In der Königl. Pinakothek zu München. 


Beweinung Chriſti. 


Abb. 31. 
Nach einer Originalphotographie von 


und geſchildert. Beide Gemälde gehören zu den vollendetſten Arbeiten van Dycks; 
das Bild des Mannes, in deſſen Kompoſition auch das Verhältnis der ſtarren 
Architekturlinien zu dem vollen Umriß der Figur ſo vollendet harmoniſch wirkt, 


(Zu Seite 48.) 


Hanfſtaengl in München. 


Franz 
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reiht ſich den erſten Meiſterwerken der geſamten Bildniskunſt ein. — Seit 1904 
befindet ſich noch ein Porträt aus Genua im Kaiſer-Friedrich-Muſeum. Eben⸗ 
falls ein prachtvolles Werk. Die Marcheſa Geronima Spinola, eine Tochter des 
Hauſes Doria, iſt in ähnlicher Auffaſſung wie Paola Adorno dargeſtellt; ſi 
ſchreitet langſam dem Ausgang des Gemaches zu, hebt Kleid und Fuß zum Be— 
treten der Schwelle und wendet mit einer leichten Drehung des Kopfes den Blick 
zum Beſchauer. Sie iſt in ſchwarzem Sammet gekleidet, und tiefer Schatten über: 
zieht die Säulen des Saales. So werden Kopf und Hände der ſchönen jugend— 
lichen Frau wie leuchtend 
hervorgehoben. Die Krau— 
ſen ſind auch hier gefärbt, 
und zwar in ſehr berech— 
neter Weiſe: die große 
Halskrauſe ſchwärzlich, die 
Armelkrauſen aber rot; das 
läßt durch den Gegenſatz 
das Geſicht roſiger und die 
Hände weißer erſcheinen. 

Die Pinakothek zu Mün⸗ 
chen beſitzt ein Bild des 
Gemahls dieſer Dame. 
Don Filippo Spinola iſt 
in halber Figur dargeſtellt 
als Mann von lebhaftem 
Weſen mit beredt ſich be⸗ 
wegender Hand. 

Den Ausdruck höchſter 
Lebhaftigkeit hat der Maler 
ſich zur Aufgabe gemacht 
bei dem in der Dresde— 
ner Gemäldegalerie befind— 
lichen Porträt des Fürſten 
Rhodokanakis⸗-Giuſtiniani. 
Der ſchwarzhaarige Mann, 
deſſen ganze Erſcheinung 
die fremdländiſche Her— 
kunft verrät und der nach 
oſteuropäiſcher Weiſe Pelz— 

BR mantel und Pelzmütze 

In der Fürſtl. e zu Wien. trägt, ſitzt F Arm⸗ 

Nach einer Originalphotographie von Braun, Clément & Cie. in ſtuhl; aber er kann nicht 

Dornach i. E., Paris und New York. (Zu Seite 52.) ſtillſitzen. Die ſchwarzen 

Augen ſcheinen hin und 

her zu gehen; der Kopf wendet ſich ſcharf wie mit einem plötzlichen Ruck, die 
Hand geſtikuliert. 

Die Gemäldegalerie zu Kaſſel beſitzt ein Bildnis in ganzer Figur von einem 
unbekannten italieniſchen Edelmann, das durch den Wohllaut ſeiner Farbenharmonie 
ſich den maleriſch vorzüglichſten Schöpfungen van Dyeks einreiht; in einer von den 
Berliner Bildern weſentlich verſchiedenen Art, indem der Geſamteindruck des Ge— 
mäldes nicht durch eine ſchwarze, ſondern durch eine farbige Kleidung beſtimmt 
wird (Abb. 23). Der Abgebildete iſt ein ſchlanker junger Mann, der in zwang— 
loſer, aber tadellos vornehmer Haltung in einer marmornen Halle ſteht. Das 
von leicht gewelltem, ſchwarzbraunem Haar umfloſſene Geſicht iſt von einer 
friſcheren Röte, als man ſie im allgemeinen an Südländern zu ſehen gewohnt 
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Abb. 33. Chriſtus am Kreuz. Im Muſeum zu Antwerpen. f 
Nach einer Originalphotographie von Braun, Clément & Cie. in Dornach i. E., Paris und New Pork. 
(Zu Seite 56.) 
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ift, überflogen; auf der Oberlippe ſproßt ein noch halb durchſichtiger Bart. Seine 
Oberkleider ſind von braunem, rotviolett ſchillerndem Sammet, die ſeidenen 
Strümpfe haben eine entſprechende braunrote Farbe; der Armel der Unterweſte 
zeigt reiche Goldſtickerei auf goldbrauner Seide; der loſe über die linke Schulter 
gehängte Mantel beſteht aus dem nämlichen Sammet wie Wams und Beinkleid 
und iſt mit einem leichten Seidenſtoff, der die rotviolette Farbe wiederholt, ge— 
füttert; die herabhängenden Enden der dem Anzug gleichfarbigen Kniegürtel und 
die Roſetten der Schuhe find von dunkelgetöntem Goldſtoff. Dazu als Hinter⸗ 
grund eine Säule und eine im Schatten verſchwimmende Wand in dem eigen- 
tümlich reizvollen goldigen Ton, mit dem die Zeit den weißen italieniſchen Marmor 
bisweilen überzieht. In dieſem Ganzen von köſtlich zuſammengeſtimmten braunen 
Tönen ſtehen das Geſicht und die wohlgepflegten Hände als leuchtende Hellig— 
keiten, hervorgehoben durch den durchſichtigen weißen Batiſt der Manſchetten und 
des Kragens, der die Form der angeblich von König Philipp IV. erfundenen 
ſpaniſchen „Golilla“ hat. Eine lebhafte Gegenſatzfarbe bringt den Zuſammen— 
klang der Farben zum Abſchluß: das ſchimmernde Blaugrün eines Vorhanges, 
der oben um die Säule geſchlungen iſt. 

Gelegentlich hat van Dyck während ſeines Aufenthaltes in Genua auch 
Landsleute porträtiert. Im herzoglichen Muſeum zu Braunſchweig iſt das Bildnis 
eines Niederländers, eines etwa dreißigjährigen Mannes von vornehmer Er— 
ſcheinung, der daſitzt, als ob er eben unterbrochen würde in der genießenden Be— 
trachtung der vor ihm liegenden Ausſicht; er wendet den Kopf über die Schulter 
und ſieht den Beſchauer von der Seite an. Das was dem Bilde ſeinen beſonderen 
maleriſchen Reiz verleiht und was zugleich die Entſtehungszeit bekundet, das iſt 
eben der Ausblick ins Freie. Dieſer landſchaftliche Teil des Hintergrundes iſt viel 
breiter ausgedehnt als ſonſt, er erſtreckt ſich bis an Kopf und Bruſt des Mannes; 
und was man da ſieht, iſt unter bewegter Luft das weite Meer, von Galeeren 
belebt und begrenzt von den Felſen der liguriſchen Küſte. 

Die Münchener Pinakothek beſitzt das Bruſtbild eines blonden Nordländers, 
der ſeinen Mantel nach italieniſcher Art wie eine Toga über die Schulter ge— 
worfen hat und mit ſchwärmeriſch verlorenen Blicken ins Unbeſtimmte ſchaut — 
das rechte Bild eines jungen deutſchen Künſtlers in Italien. Die Perſönlichkeit 
iſt auf Grund eines Kupferſtichporträts feſtgeſtellt worden; es iſt der Bildhauer 
Georg Petel aus Augsburg, der zu derſelben Zeit wie van Dyck in Genua ver— 
weilte (Abb. 24). Das iſt ſicher kein beſtelltes, ſondern ein Freundſchaftsbildnis. 

Über die Zeit von van Dycks Heimkehr aus Italien gehen die Anſichten 
ebenſo weit auseinander wie über den Antritt ſeiner italieniſchen Reiſe. Die 
Nachricht, welche durch die Beſtimmtheit ihrer Angaben als die am meiſten 
glaubwürdige erſcheint, nennt den 4. Juli 1625 als den Tag ſeiner Ankunft in 
Marſeille, wohin er ſich von Genua aus auf dem Landwege, weil die Seefahrt 
wegen der zwiſchen Genua und Frankreich beſtehenden Feindſeligkeiten gefährlich 
erſchien, begeben hätte. Auf der Weiterreiſe nach Norden verweilte er einige 
Zeit in Aix⸗en⸗Provence als Gaſt von Rubens' gelehrtem Freund Fabri de Peiresc. 
Mit dieſen Nachrichten ließe die von anderer Seite gemachte Angabe, daß er 
— nach einem mutmaßlichen Aufenthalt in Paris — im Dezember 1625 oder 
im Januar 1626 in Antwerpen wieder eingetroffen wäre, ſich ohne weiteres ver— 
einigen. Aber gewichtige Gründe ſprechen für die Annahme, daß van Dyck noch 
im Jahre 1627 in Genua tätig war. 

Einzelne Geſchichtsſchreiber erzählen von einer Reiſe nach England, die 
van Dyck im Jahre 1627 unternommen haben ſoll. Er wäre nach kurzem Aufent— 
halt wieder von dort zurückgekehrt, weil es ihm ungeachtet der Bemühungen ſeiner 
alten Gönner, vor allen des großen Kunſtfreundes Graf Arundel, nicht gelungen 
wäre, an den Hof des jungen Karl J., der inzwiſchen ſeinem Vater Jakob I. ge: 
folgt war, zu gelangen. Mit dieſer Reiſe hat man die Entſtehung der Bildniſſe 
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zweier engliſchen Perſönlichkeiten, eines Herrn und einer Dame, in Zuſammen— 
hang gebracht, die ſich im Mauritshuis im Haag befinden. Van Dyck hat dieſe 
beiden Bildniſſe, was er ſelten tat, mit ſeiner Namensunterſchrift und außerdem 
mit den Jahreszahlen, dasjenige des Herrn mit 1627, dasjenige der Dame mit 
1628 bezeichnet. Der Herr iſt als Sir Sheffield benannt, die Dame als Anna 
Wake. Es iſt wohl ſicher, daß die beiden prächtigen Bilder — ganz be— 


Abb. 34. Chriſtus am Kreuz. In der Königl. Pinakothek zu München. 
Nach einer Driginalphotographie von Franz Hanfſtaengl in München. (Zu Seite 56.) 


ſonders feſſelt bei der Dame, neben den maleriſchen Eigenſchaften, die ſehr 
individuelle Faſſung des kalten, aber ſprechenden Geſichtes — nicht in England 
entſtanden ſind, ſondern in Holland. Ein Baron von Sheffield war a 
des befeftigten Hafens Briel an der Maasmündung; der war 1627 ein be— 
jahrter Herr, aber einer ſeiner Söhne kann ſich damals von van Dyck haben 
m en. n N 
al van Dyck ſich im Winter von 1627 auf 1628 in den nördlichen 
Niederlanden aufhielt, ſo iſt damit aller Wahrſcheinlichkeit nach der Zeitpunkt 
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feiner Tätigkeit für den Erbſtatthalter, den Prinzen Friedrich Heinrich von Oranien 
beſtimmt. Er hat den Prinzen und die Prinzeſſin, Gräfin Amalie von Solms⸗ 
Braunfels, gemalt in zueinander gehörenden Gegenſtücken. Die beiden Bilder 
befinden ſich im Prado-Muſeum zu Madrid. Friedrich Heinrich ſteht ganz ruhig 
und ſehr vornehm da, mit einem Vollharniſch gewappnet, deſſen Lichter aus dem 
dunklen Geſamtton des Bildes herausblitzen als Begleitung der gedämpften Hellig⸗ 
keitsmaſſe des Geſichtes über dem Spitzenkragen. Seine Gemahlin, jugendlich 
und ſchön, eine Erſcheinung nach van Dycks Geſchmack, ſitzt mit gemeſſenem Aus⸗ 
druck, etwas ſteif in der Haltung, mit läſſig ruhenden Händen auf einem Seſſel, 
in ſchwarzem Atlaskleid mit weißem Batiſt am Halsausſchnitt und an den Hand— 
gelenken, mit viel Perlen auf der ſchwarzen Seide, der lichten Haut und dem 
hellbraunen Haar, mit dunkelbraunen Augen — auf dem Hintergrund dunkler 
Vorhänge ein prächtig maleriſches Bild (Abb. 25). Im Schloß zu Wörlitz bei 
Deſſau befinden ſich Wiederholungen beider Bildniſſe. Ein anderes Porträt der 
Prinzeſſin beſitzt die Kaiſerliche Gemäldegalerie zu Wien. 

Amalie von Solms — die nachmalige Schwiegermutter des Großen Kur— 
fürſten — teilte den Kunſtſinn ihres Gemahls; von der Kunſt van Dycks war ſie 
eine große Verehrerin. In dem Verzeichnis ihres Nachlaſſes werden acht Ge— 
mälde von deſſen Hand namhaft gemacht. Noch andere Werke von ihm werden 
als Beſtandteile der Einrichtung des dem Erbſtatthalter gehörenden Schloſſes Loo 
genannt. Außer Bildniſſen befanden ſich unter den für das Fürſtenpaar gemalten 
Bildern Darſtellungen religiöſen, mythologiſchen und allegoriſchen Inhalts. 

Aus der Zeit des Aufenthaltes in Holland wird ein Geſchichtchen überliefert 
von der Begegnung van Dycks mit Franz Hals. Der Antwerpener Maler ſei 
in die Werkſtatt des Haarlemer Meiſters getreten und habe, ohne ſich zu nennen, 
ſein Porträt beſtellt. Franz Hals habe ſich ſofort an die Arbeit begeben und in 
einer kaum zweiſtündigen Sitzung das Bild fertig gemacht. Darauf habe van Dyck 
geſagt, das Porträtmalen ſcheine eine leichte Sache zu ſein, er wolle es auch 
einmal verſuchen. Und nun habe er den Franz Hals in noch kürzerer Zeit ge— 
malt. Da ſei dieſem die Erkenntnis gekommen, daß der Fremde kein anderer als 
Anton van Dyck ſein könne, und voller Freude über die unerwartet gemachte 
perſönliche Bekanntſchaft mit einem Ebenbürtigen oder Größeren, habe Franz Hals 
ſeinen Beſucher ins Wirtshaus mitgenommen. — Das Geſchichtchen iſt vielleicht 
mehr für die alten Biographen bezeichnend, als für die Künſtlerperſönlichkeiten. 
Die beiden Bildniſſe ſind nicht vorhanden, und von der ganzen Erzählung bleibt 
wohl nichts Tatſächliches übrig, wenn auch van Dyck um jene Zeit angefangen 
haben mag, Künſtlerbildniſſe zu ſammeln. 

Vor dem Frühjahr 1628 war van Dyck wieder in Antwerpen ſeßhaft. Zu den 
ſpärlichen urkundlich belegten Nachrichten aus ſeinem Leben gehört die, daß er am 
6. März 1628 ſein Teſtament machte. Danach ſollte ſeine geſamte Hinterlaſſenſchaft 
ſeinen als Beghinen in Antwerpen lebenden Schweſtern Suſanna und Iſabella zu— 
kommen und nach deren Tode der Reſt an die Armen und an die St. Michaeliskirche 
fallen. Ein Töchterchen, das van Dyck hatte, war in Suſannas Obhut gegeben. 

Nach der Rückkehr in die Heimatſtadt hatte van Dyck eine Pflicht gegen 
ſeinen verſtorbenen Vater zu erfüllen. Auf dem Sterbebette hatte dieſer den 
Wunſch ausgeſprochen, es ſolle ſeiner Dankbarkeit gegen die Antwerpener Domini— 
kanerinnen, die ihm während ſeiner letzten Lebensjahre treue Dienſte erwieſen 
hatten, durch die Stiftung eines Altargemäldes für deren Kirche Ausdruck ge— 
geben werden. Van Dyck malte in Erfüllung des frommen Wunſches ein Kreuzes— 
bild mit Heiligen des Dominikanerordens (Abb. 27). Der Gekreuzigte hat die 
Augen im Tode geſchloſſen. In der verfinſterten Luft, von der ſich der Leichnam 
mit großer Helligkeit abhebt, ſchweben ein paar klagende Englein. Zu den wolken— 
haft ſchimmernden Engelgeſtalten bildet gerade unter ihnen das bärtige Haupt 
des Dominikus in greifbar körperhafter Wirkung einen kräftigen Gegenſatz. Der 
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22 Abb. 35. Maria, Jeſus und Johannes. In der Königl. Pinakothek zu München. 225 
Nach einer Driginalphotographie von Franz Hanfſtaengl in München. (Zu Seite 58.) 


Heilige ſteht aufgerichtet mit ausgebreiteten Händen und betrachtet ergriffen das 
ſchmerzhafte Chriſtusantlitz. Die ſtarke Farbenwirkung der ſchwarz und weißen 
Ordenstracht wiederholt ſich in geringerer räumlicher Ausdehnung auf der anderen 
Bildſeite. Da umarmt Katharina von Siena niederkniend das Kreuz; ihre Finger 
berühren die Füße des Heilands, ihr dornengekröntes Haupt lehnt ſich mit ge⸗ 
ſchloſſenen Augen an das Holz. Vor dem Kreuze liegt ein Stein. Darauf ſitzt 
ein nackter kleiner Engel — der Todesgenius, die Fackel hat er vor ſich auf den 
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Abb. 36. Der Jeſusknabe auf die Schlange tretend. In der Königl. Gemäldegalerie 
zu Dresden. 
Nach einer Originalphotographie von Franz Hanfſtaengl in München. (Zu Seite 58.) 


Boden geſenkt. Sein helles Kinderfleiſch ſchließt ſich an die Lichtmaſſe von 
Dominikus' weißem Rock an; für den blondlockigen Kopf bildet der ſchwarze Mantel 
den Hintergrund. Er blickt bekümmert nieder zu der erlöſchenden Fackel, aber 
ſein Händchen weiſt nach dem Kreuze hin, an deſſen Fuß eine Lampe brennt. 
Auf dem Steine ſteht die Inſchrift: „Auf daß ſeinem verſtorbenen Vater die 
Erde nicht ſchwer ſei, hat Antonius van Dyck dieſen Stein an das Kreuz heran— 
gewälzt und dieſem Orte geſchenkt.“ — Das Gemälde befand ſich im Jahre 1794, 
als die franzöſiſchen Kommiſſare die nach Paris zu überführenden Kunſtwerke aus— 
ſuchten, noch in der Dominikanerinnenkirche, obgleich das Kloſter damals ſchon auf— 
gehoben war. Es kam mit ſo vielen anderen belgiſchen Kunſtſchätzen nach Paris, und 
nach der Rückgabe im Jahre 1815 wurde es dem Muſeum zu Antwerpen einverleibt. 

Auch auf die Stiftung eines künſtleriſchen Schmuckes für ſeine eigene Grab— 
ſtätte war van Dyck bedacht. In ſeinem Teſtamente ſprach er den Wunſch aus, 
in der Kirche des Beghinenhauſes begraben zu werden, in dem zwei ſeiner 
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Schweſtern lebten und in dem eine dritte vor einem halben Jahr (im Sep: 
tember 1627) geſtorben war. Wohl aus dieſem Grunde malte er für die Beghinen— 
kirche ein Bild. Als Gegenſtand wählte er die Klage um den Leichnam Chriſti, 
einen Stoff, der wie kaum ein anderer der Eigenart ſeines Empfindens entſprach. 
Das Gemälde iſt jetzt im Muſeum zu Antwerpen. Es wirkt durch eine Folge 
von Gegenüberſtellungen im Ausdruck des Schmerzes: neben dem überſtandenen 
Leiden des Toten das lebende Leid; neben der himmelwärts gerichteten Ergeben— 
heit der Mutter das Weinen von Magdalena und Johannes, und im Tränen- 
ausbruch noch die Verſchiedenheit der weichen Hingabe an den Schmerz bei dem 
Weibe und des zuckenden Krampfes der Geſichtsmuskeln bei dem Manne. Maria 
ſpricht zum Himmel, Magdalena berührt mit Fingerſpitzen und Lippen die Hand 
des Toten. Das Bild wirkt in der Zeichnung durch den weichen Fluß der 
Linien — ſelbſt der Leichnam hat nichts von Starrheit — und durch die Schön— 
heit der Formen. Maleriſch iſt es eine vollendet abgewogene Kompoſition, mit 
der großen ſchräggeſtellten Helligkeit des Leichnams auf dem weißen Leintuch, die 
unten ſeitwärts in dem hellgelben Seidenkleid Magdalenas ſich verliert, während 
nach oben hin der Kopf Marias vollbeleuchtet vor dem tiefdunklen Felſen den 
Höhepunkt der ganzen Lichtmaſſe bildet; quer zu der Richtung des Leichnams 
zieht ſich als zweite Helligkeit die Luft zwiſchen dem Felſen und der beſchatteten 
Geſtalt des Johannes hinauf, und dieſer ausgedehnten, aber matteren Lichtfläche 
bieten unten eine blanke Metallſchüſſel und der vom Kreuze abgenommene In— 
ſchriftzettel mit ſcharfen kleinen Lichtflecfen das Gegengewicht. Die ganze An: 
ordnung iſt in jeder Beziehung ſo wohl erwogen, daß man von dem Bilde den 
Eindruck empfangen könnte, es wäre mehr aus überlegung als aus innerem Er— 


Abb. 37. Engelreigen. Zeichnung. In der Sammlung des Schloſſes Chantilly. 
Nach einer Driginalphotographie von Braun, Clément & Cie. in Dornach i. E., Paris und New York. 
(Zu Seite 59.) 
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lebnis des Künſtlers hervorgegangen, wenn nicht die Farbe als das eigentlich 
dichteriſche Mittel des Malers eine ergreifende Stimmung herſtellte (Abb. 28). 

Van Dyck hat das nämliche Thema mit, wie es ſcheint, ganz kurzen Zeit— 
abſtänden in fünf großen Bildern behandelt. Im Muſeum zu Antwerpen hängt 
in demſelben Saal wie das eben beſprochene noch ein Bild der Beweinung 
Chriſti. Das macht von allen den ſtärkſten Eindruck im künſtleriſchen Sinne. 
In dem niedrigen Breitbild liegt der heilige Leichnam ausgeſtreckt und ſtarr, mit 
Haupt und Schulter auf den Schoß der Mutter gebettet. Maria, mit dem Rücken 
an das dunkle Geſtein des Felſens gelehnt, deſſen Gruft den Toten aufnehmen 
ſoll, breitet in einer Bewegung des Jammers die Arme aus, durch ein Aufſeufzen 
ſpricht ſie zu den Engeln, die aus den Wolken herbeikommen. Johannes zeigt 
die blutigen Wunden des Heilands den Engeln, und die Himmelsbewohner brechen 
bei dem Anblick in Tränen aus. Die Gruppe des Johannes und der Engel ſteht 
in weichen, warmen Tönen vor der blaſſen blauen Luft. In eigentümlicher, ein: 
drucksvoller Wirkung wird der bleiche Fleiſchton des Leichnams durch dieſes 
Nebeneinander der kalten Helligkeit und des warmen Dunkels einerſeits und durch 
das reine Weiß des Leintuches und das Blaugrün des über den Schoß Marias 
gebreiteten Tuches anderſeits hervorgehoben (Abb. 29). Wieder ganz anders iſt 
ein Gemälde in der Pinakothek zu München. Hier bewegt ſich alles noch viel 
mehr als in dem für die Beghinenkirche gemalten Gemälde in weichen, fließenden 
Linien. So iſt auch die Stimmung hier noch weicher, klagender. Der Schauplatz 
iſt nicht vor den Gruftfelſen verlegt, ſondern an den Fuß des ſchräg umgelegten 
Kreuzes. Maria lehnt ſich an den Stamm und wendet das Antlitz — eine ge— 
treue Übertragung des antiken Niobekopfes in die Malerei — zum Himmel. 
Den ſchmerzlichen Blick begleitet eine gleichſam fragende Gebärde der ausgeſtreckten 
rechten Hand, während die andere die durchbohrte Linke des toten Sohnes em— 
porhebt. Der Leichnam liegt mit dem ganzen Oberkörper in den Schoß der 
Mutter geſchmiegt, ſein Haupt ruht wie ſchlummernd an ihrer Bruſt. Engel in 
farbigen Gewändern, zum Teil von dem hellen Licht beſtrahlt, das den Körper 
des Heilands mit einem goldigen Ton überflutet, zum Teil in tiefe, weiche 
Schatten gehüllt, betrachten ſchmerzerfüllt den Toten, und weinende Cherubim— 
köpfe erſcheinen im Gewölk der von der roten Abendglut durchleuchteten Luft. 
Man mag, wenn man will, etwas von geſuchter Formenſchönheit in dieſem Ge— 
mälde finden; aber die Empfindung, aus der das Ganze hervorgegangen iſt, iſt 
echt (Abb. 31). Dem Münchener Bilde in Kompoſition und Stimmung ähnlich 
iſt ein Gemälde, das ſich noch an ſeinem Platze in der Kapuzinerkirche St. An— 
tonius von Padua zu Antwerpen befindet; da nimmt außer den Engeln Mag: 
dalena an der Klage Marias teil. Das Kaiſer-Friedrich-Muſeum zu Berlin 
beſitzt ein Gemälde, das wiederum mit dem zuerſt genannten Antwerpener Bilde 
ſtimmungsverwandt iſt. Wie dort ruht der Tote, bevor das Grab ihn aufnimmt, 
auf einer Steinbank vor dem Felſen. Johannes, auf derſelben Steinbank ſitzend, 
hält ihm den Oberkörper und das Haupt in erhöhter Lage. Die Mutter Maria 
ſteht daneben und beugt ſich mit vorgeſtreckten Händen herab, um den Toten noch 
einmal zu umarmen. Magdalena, an ihrer Seite, faßt nach ihrem Arm, als 
wollte ſie ein allzu heftiges Vorwärtsſtürzen verhindern. Die Klage des Himmels 
deutet nur ein kleiner Engelknabe an, der mit ſchmerzlich bewegtem Geſichtchen 
dem Beſchauer das Wundmal in der Hand des Erlöſers zeigt. Die Kompoſition 
bekommt einen von dem Antwerpener Bilde verſchiedenen Zug dadurch, daß die 
ſchräge Helligkeit, die der auf dem weißen Tuche liegende Leichnam bildet, hier 
ihre gerade Fortſetzung nach oben in dem durch den Felſen ſchräg abgeſchnittenen 
Luftblick findet und daß ſie an ihrem unteren Ende verſtärkt wird durch die 
Lichtgeſtalt des kleinen Engels. Die Armbewegungen der beiden Marien, ihre 
vor dem dunklen Grunde des Felſens leuchtenden Köpfe und Hände ſtellen ſich 
in lebendiger Gegenwirkung quer zu dem Zuge der großen Helligkeitsmaſſe. 
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Abb. 38. Raſt auf der Flucht nach Agypten. In der Königl. Pinakothek zu München. 
(Zu Seite 58.) 
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Licht und Farbe entwickeln fi) aus einem bräunlichen Grundton heraus. Vor 
der großen braungrauen Felſenwand ſtehen die Gewänder der Frauen in farben⸗ 
armen Tönen. Maria trägt ein dunkelgraues Kleid und einen fahlgelblichen 
Schleier; die herkömmliche blaue Farbe ihrer Gewandung wird nur in dem über 


In der Eremitage zu St. Petersburg. 


Nach einer Driginalphotographie von Braun, Element & Cie. in Dornach i. E., Paris und New Nork. 


Abb. 39. Ruhe auf der Flucht nach Agypten („Madonna mit den Rebhühnern “). 


Schulter und Kopf hinaufgezogenen Stück des Mantels ſichtbar, und da nur in 

gedämpfter Tönung. Das Kleid, das Magdalena unter einem ſchwarzen Über: 

wurf trägt, gleicht der Farbe ihres blonden Haares, und hier wie dort iſt der 

Goldſchimmer wie von einem ſchwärzlichen Hauch überzogen. Der Oberkörper 
Knackfuß, A. van Dyck. 4 


(Zu Seite 58.) 
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des Johannes, der mit einem ſchwärzlichen Rock bekleidet ijt, hebt ſich dunkel ab 
von der grauwolkigen Luft, die nur an einzelnen Stellen das Blau des Himmels 
zwiſchen hellen Lichtern auf den Wolkenrändern hervorblicken läßt; über ſeinen 
Knien liegt der rote Mantel, — der einzige ſtärker farbige Fleck im Bilde, und 
auch dieſes Rot iſt ſtark abgedämpft (Abb. 12). Es iſt anziehend, die Farben— 
ſprache dieſes Gemäldes zu vergleichen mit den im Muſeumsſaal ihm gegenüber— 
hängenden älteren Bildern, der Dornenkrönung und den beiden Johannes; nament— 
lich bei dem Chriſtuskörper mit ſeinen tiefen braunen Schatten iſt der Unterſchied 
gegen die rubensartige Farbenklarheit augenfällig. — Neben den Gemälden mag 
eine dem van Dyck zugeſchriebene Zeichnung in der Albertina zu Wien erwähnt 
werden, die den toten Chriſtus im Innern der Gruft, von einer Engelſchar be— 
weint darſtellt. Wie es für van Dycks Art bezeichnend iſt, liegt der Leichnam 
nicht ſtarr und geſtreckt, ſondern mit erhöhtem Oberkörper und leicht gebogenen 
Gliedern, ſo daß ein weicher Fluß der Linien entſteht (Abb. 30). 

Van Dyck bekam nach ſeiner Rückkehr in die Heimat eine Menge Beſtellungen 
von Kirchenbildern. Es mochte ihm zuſtatten kommen, daß Rubens damals — nach 
ſeinem eigenen Wort — im Fürſtendienſt beſtändig den Fuß im Steigbügel hatte. 

Im Jahre 1628 malte er für die Auguſtinerkirche zu Antwerpen ein großes 
Altarbild. Das Gemälde befindet ſich noch an ſeinem Beſtimmungsplatze. Da 
iſt der heilige Auguſtinus dargeſtellt, dem der dreieinige Gott ſich offenbart. Ein 
Schwarm von Engeln umkreiſt in traumhaftem Lichtſchimmer die göttliche Er— 
ſcheinung; zwei Engel ſind aus der Himmelswolke herabgeſtiegen, um den in 
der Verzückung des Schauens rücklings umſinkenden Heiligen zu halten. Neben 
dem Kirchenlehrer knien zwei gleich ihm erdenwirkliche Geſtalten; auf der einen 
Seite ſeine Mutter Monika, die zu der Erſcheinung mit dem Ausdrucke eines von 
keinem Zweifel je berührten Glaubens emporblickt; auf der andern Seite der 
Stifter des Bildes, ein älterer Herr mit prächtigem Charakterkopf, der hilfeſuchend 
die Hände nach dem von allen Zweifeln befreiten Heiligen ausſtreckt. 

In dem nämlichen Jahre trat van Dyck einer von den Jeſuiten geleiteten 
frommen Vereinigung, der Bruderſchaft der Unvermählten, bei. Für die Kapelle, 
welche dieſe Bruderſchaft in der Jeſuitenkirche hatte, malte er 1629 und 1630 
zwei Altarbilder, das eine der heiligen Roſalia, das andere dem ſeligen Hermann 
Joſeph gewidmet. Beide Gemälde befinden ſich jetzt in der Kaiſerlichen Gemälde— 
galerie zu Wien. Die heilige Roſalia iſt in einer licht- und farbenfreudigen 
Kompoſition, einem jener kirchlichen Prunkſtücke, die eben nur das ſiebzehnte Jahr— 
hundert hervorzubringen vermochte, als die Empfängerin eines himmliſchen Kranzes 
dargeſtellt. Sie kniet in ſeidenem Kleid mit offenem Haar vor den Stufen eines 
Säulenbaues; da thront die Jungfrau Maria zwiſchen den zu ihren Seiten ſtehen— 
den Apoſtelfürſten, und das Jeſuskind neigt ſich vom Schoße der Mutter zu der 
Beterin herab; ein Engel reicht einen Korb mit Roſen und andere Engel bringen 
in eiligem Schweben weitere Roſen herbei. Die Wirkung eines die Bildfläche 
ſchräg durchſchneidenden hohen Aufbaues mit großen Säulen, die zu durchblickender 
Luft und verhüllenden Wolken in Wechſelbeziehung ſtehen, hat van Dyck dem 
Altmeiſter Tizian abgelauſcht. Das zweite der Bruderſchaftsgemälde iſt einfacher 
und ernſter, ſein künſtleriſches Weſen iſt urſprünglicher, daher der Eindruck nach— 
haltiger. Auch Hermann Joſeph kniet vor der Jungfrau Maria. Wie er in ſein 
Gebet verſunken war, iſt die himmliſche Frau zu ihm herabgekommen; mit Hoheit 
und Freundlichkeit ſich neigend berührt ſie mit den Fingerſpitzen die Hand des 
ergriffen aufſchauenden Jünglings, die ein Engel emporhält. — Der Preis, der 
dem Künſtler für die beiden Gemälde bezahlt wurde, betrug 450 Gulden. 

Dem Hermann-Joſeph-Bilde ähnelt an Ernſt und Echtheit der Empfindung 
ein Gemälde von unbekannter Beſtimmung, jetzt in der Sammlung des Brera— 
Palaſtes zu Mailand, das den heiligen Antonius von Padua in Anſchauung des 
Jeſuskindes darſtellt. 
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Einen andern Vorgang aus der Legende des heiligen Antonius, das fo 
Wunder von Toulouſe, ſchildert ein re 15 Beſitz des Wee 
Lille. Da erinnern die dunklen Köpfe vor der hellen Luft wieder an Tizian. 

Das nämliche Muſeum bewahrt ein für die Liebfrauenkirche zu Wien gemaltes 
Kreuzigungsbild, eine Kompoſition von bemerkenswerter Beſonderheit. Das Kreuz 


Im Kaiſer⸗-Friedrich-Muſeum zu Berlin. 


Abb. 40. Die bußfertigen Sünder. 
Nach einer Originalphotographie von Franz Hanfſtaengl in München. 


iſt in Seitenanſicht geſtellt; es iſt jo niedrig, daß die kniende Maria Magdalena ſich 

beugen muß, um zu den Füßen Chriſti zu gelangen; Maria und Johannes neigen ſich 

mit den ganzen Körpern nach dem Gekreuzigten hin. Jeſus iſt tot, — die Wucht dieſes 

Geſchehniſſes durchſchüttert die drei, die unter dem Kreuze verweilen, während die 

Wache vom Richtplatz abrückt. Eine große Stimmung liegt in dem dunklen Gewölk, 

das mit ganz niedrigem Horizont den alleinigen Hintergrund der Figuren bildet. 
4 * 


(Zu Seite 59.) 
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Während hier die Abſicht hervortritt, einen oft behandelten Gegenſtand in 
neue Form zu bringen, erſcheint ein Kreuzigungsbild, das van Dyck für den Altar 
der Kapuzinerkirche zu Dendermonde anfertigte, nur als eine Umwandlung des 
Kompoſitionsgedankens, den er in dem Gedächtnisbild für ſeinen Vater aus- 
arbeitete. In dem Gemälde für die Kapuziner iſt der Gründer ihres Ordens, 
Franz von Aſſiſi, angebracht; er nimmt durch die Glut ſeiner Betrachtung gleich— 
ſam an dem geſchichtlichen Vorgang der Kreuzigung teil. Ihm iſt in der Kom: 
poſition die Stelle zugewieſen, die auf dem Gedächtnisbild die Dominikanerin 
Katharina einnimmt. Die Mutter Maria hat Platz und Stellung des Dominikus 
bekommen; und Maria Magdalena, hellblond und in lichtfarbigem Kleid, erſetzt 


Abb. 41. Chriſtus ſpricht mit dem geheilten Gichtbrüchigen. Im Buckingham-Palaſt zu London. 
(Zu Seite 61.) 


die Helligkeitsmaſſe, die dort durch den weißen Rock des Heiligen und den Körper 
des trauernden Engels gebildet wird. Der Jünger Johannes und die abrückende 
Römerwache ſind in einer die Kompoſition an den Seitenrändern füllenden An— 
ordnung angebracht. Merkwürdig, wie in dieſem Bilde, das ſichtlich nicht mit 
großer Herzenswärme geſchaffen iſt, die Erinnerung an Rubens wieder ſtärker 
durchbricht; die Magdalena iſt geradezu als geiſtiger Diebſtahl zu bezeichnen. 
Das Gemälde befindet ſich nicht mehr in der Kapuzinerkirche, ſondern in der 
Hauptkirche zu Dendermonde; es iſt, nach der Entführung durch die Franzoſen, 
1815 an den anſehnlicheren Platz gebracht worden. Die Liechtenſteinſche Gemälde— 
galerie zu Wien beſitzt ein mit dem Dendermonder Kreuzesbilde übereinſtimmendes 
Bild kleineren Maßſtabes. Grau in grau in ſorgfältiger Ausführung gemalt, iſt 
das wohl nicht als Skizze anzuſehen, ſondern als Vorlage für eine beabſichtigte 
Kupferſtichwiedergabe (Abb. 32). 
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Eines der größten Altargemälde, das van Dyck geſchaffen hat, bewahrt di 
Kathedrale zu Mecheln. Es wurde im Auftrage ie 1 995 der 8985 5 
es mit 2000 Gulden bezahlte, für die Minoritenkirche zu Mecheln gemacht; im 
Jahre 1794 von den Franzoſen weggenommen, kam es nach der Zurückholung 
als Geſchenk an die Domkirche St. Romuald. Gegenſtand der Darſtellung iſt 
hier der Augenblick nach dem Verſcheiden des Heilands. Die Ergebenheit des 
Dulders ſpricht noch aus der Geſtalt des Toten; ſie wird hervorgehoben durch 
die gewaltſamen Schmerzbewegungen der zwei Schächer. Das niederhängende 
Haupt und die geſchloſſenen Augen des Chriſtus ſcheinen ſich noch der wehklagen— 


Abb. 42. Chriſtus und der geheilte Gichtbrüchige. In der Königl. Pinakothek zu München. 
Nach einer Originalphotographie von Franz Hanfſtaengl in München. (Zu Seite 60.) 


den Mutter zuzuwenden. Johannes ſteht Maria zur Seite, und Magdalena 
umklammert den Fuß des Kreuzes. Petrus und ein anderer Apoſtel kommen in 
einiger Entfernung heran. Kriegsleute zu Fuß und zu Pferd füllen den übrigen 
Raum. Man mag gegen Kompoſition und Einzelheiten mancherlei Einwendungen 
machen können. Aber die tiefe, klagende Farbenſtimmung des Ganzen iſt ein ſo 
unmittelbarer Ausdruck echteſten künſtleriſchen und religiöſen Gefühls, daß ſie die 
Geſtalten mit Seele erfüllt und das Bild zu einem ganz wahren, tief ergreifenden 
Kunſtwerk macht. 

In der St. Michaelskirche zu Genf ſteht ein ebenfalls ſehr großes Kreuzigungs— 
bild noch an ſeinem Platze, das van Dyck 1630 für die dortige Bruderſchaft vom 
heiligen Kreuz malte. Hier hat der Künſtler den Augenblick geſchildert, wo dem 
durſtenden Heiland der Eſſigſchwamm an einem Rohrſtab gereicht wird. Das 
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figurenreiche Bild, bekannt unter dem Namen „Chriſtus mit dem Schwamm“, ijt 
von jeher ſehr gefeiert worden. Leider iſt es durch wiederholte ſogenannte Re⸗ 
ſtaurationen jo ſehr verdorben, daß von ſeinem urſprünglichen künſtleriſchen Ein: 
druck nicht viel übrig bleibt. 

Im Mai 1639 wurde ein großes Altargemälde nach Courtrai gebracht, das 
Roger Braye, Kanonikus der dortigen Liebfrauenkirche, bei van Dyck beſtellt hatte. 
Vielleicht war es ein Wunſch des Stifters, daß die Kreuzigung Chriſti nach dem 
Muſter eines berühmten Gemäldes von Rubens durch die Aufrichtung des Kreuzes 
verbildlicht werden ſollte. Van Dyck hat mit Kraftaufwand geſchildert, wie unter 


Abb. 43. Diana und Endymion, von einem Satyr belauſcht. Im Prado-Muſeum zu Madrid. 
Nach einer Driginalphotographie von Braun, Clement & Cie. in Dornach i. E., Paris und New York. 
(Zu Seite 63.) 


der Aufſicht eines berittenen Kriegsmannes, unter dem Wehen des obrigkeitlichen 
Banners, das ein zweiter Reiter trägt, vier Männer ſich anſtrengen, das Kreuz 
mit ſeiner Laſt des angenagelten Menſchenleibes aufzurichten und zugleich in die 
Grube einzupflanzen, die ein fünfter mit der Schaufel ausgeworfen hat. Das 
Gemälde befindet ſich noch in der Liebfrauenkirche zu Courtrai. Es macht einen 
ſtarken Eindruck. Aber das, worauf dieſer Eindruck im weſentlichen beruht: der 
große Bildgedanke einer Diagonaldurchſchneidung der ganzen Fläche durch das 
ſich bewegende Kreuz, der maleriſch und dichteriſch packende Gegenſatz zwiſchen 
dem hilflos ausgeſtreckten Körper des Chriſtus und den mit Anſpannung aller 
Muskeln arbeitenden ſtarken Leibern der Henker, das Erſchütternde des Anblickes 
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eines nur von ganz mitleidlofen Menſchen umgebenen mitleiderweckenden Opfers, 
— alles das hat Rubens geſchaffen, nicht van Dyck. Man braucht deswegen 
nicht zu verkennen, daß auch ſeine Zutaten, wie das ſtattliche Roß des Befehls⸗ 
habers und die große Fahne mit dem Kaiſeradler — das Zeichen des römiſchen 
Reiches — ihr Teil zu der maleriſchen Wirkung beitragen. Und man darf zu: 
geben, daß van Dyck in der feineren Körperbildung des Chriſtus, in dem Grau: 
ſamen der Vorſtellung, daß dieſer ſchöne weiße Leib von den rohen Henkerfäuſten 
unbarmherzig angefaßt wird, und vor allem in dem überzeugenden Schildern der 
vollkommenen Unſchuld des Opfers, in dem Ausdruck einer Ergebung, die kein 
unwillkürliches Widerſtreben, kein Zucken eines Muskels im Schmerze zuläßt, 
Mittel zur Einwirkung auf das Gemüt des Beſchauers gefunden hat, die ihm 
durchaus eigentümlich ſind. 

Das Archiv des Kapitels der Liebfrauenkirche zu Courtrai bewahrt als ein 
ſeltenes Stück die eigenhändige Quittung van Dycks über den Empfang des 
Honorars von 100 Pfund vlämiſch (600 Gulden). Das iſt freilich ein großer 
Unterſchied gegen die Preiſe, die Rubens bekam. 

Mit ſeinem ſtark entwickelten Gefühl für die Schilderung des Leidens erzielte 
van Dyck immer ergreifende Wirkungen, wenn er die Einzelgeſtalt des Erlöſers 
am Kreuze malte. Auch hier war Rubens ja Vorbild mit ſeinen mächtigen 
Farbendichtungen des in überirdiſcher Helligkeit vor dem verfinſterten Himmel 
hängenden Gekreuzigten. Aber van Dyck kam gerade durch das weniger Mächtige, 
dafür mehr Rührende ſeiner Auffaſſung den Empfindungen der frommen Kunſt— 
freunde näher, die ſolche Bilder, in kleinem Maßſtabe ausgeführt, für ihre häus— 
liche Betſtube wünſchten. Er hat mehrere Bilder dieſer Art im Laufe ſeines 
Lebens gemalt. Schüler und Nachahmer haben ihre Zahl vergrößert. Von einem, 
vielleicht dem erſten, gibt es beſtimmte Nachricht. Während des Aufenthaltes in 
Rom malte van Dyck für den Kardinal Bentivoglio „einen Gekreuzigten mit 
emporgewendetem Kopfe, ſterbend, auf eine Leinwand von vier Spannen (etwa 
96 em) Größe“. Neben dieſer öfter wiederholten Darſtellung, in der das Wort: 
„Vater, in deine Hände empfehle ich meinen Geiſt“ verbildlicht wird (Abb. 33), 
kommt in anderen das Wort: „Es iſt vollbracht“ zum Ausdruck. Den Gedanken 
des Vollbrachthabens führt ein Gemälde in der Münchener Pinakothek von nur 
etwa ein Drittel Lebensgröße packend und ſtimmungsvoll weiter aus. Da ſieht 
man unter dem ſchwarzgrauen Himmel in undeutlicher Finſternis den Zug des 
Volkes und der Soldaten, die zur Stadt zurückkehren. Der Tote am Kreuz bleibt 
einſam auf der Höhe von Golgatha. Der Wind ſpielt mit dem Aufſchriftzettel 
und mit dem Zipfel des Lendentuches (Abb. 34). 

Neben den Schilderungen des Leidens und des Schmerzes ſtehen liebens— 
würdig erſonnene Marienbilder unter den Hauptwerken von van Dyeks religiöſer 
Kunſt. Die Anregung zu ſolchen Schöpfungen ging wohl vom Anblick italieniſcher 
Meiſterwerke aus. Auch die Schönheit der Antike hat auf den jungen Maler 
eingewirkt. Im Pittipalaſt zu Florenz hängt ein Madonnenkopf, der in der 
Schönheit ſeiner Form, in der Wendung und dem Blick nach oben ſich als eine 
maleriſche Nachbildung der marmornen Niobe, die damals im Beſitze des groß— 
herzoglichen Hauſes Medici war, zu erkennen gibt. Derſelbe Kopf wiederholt 
ſich in mehreren, jetzt meiſt in engliſchem Beſitz befindlichen Marienbildern, denen 
ſich eine der künſtleriſchen Idee nach verwandte Verbildlichung der Caritas, der 
Tugend der Liebe (in der Sammlung des Dulwich College zu London), anreiht. 

In Deutſchland bietet die Münchener Pinakothek, die eine der allerreichſten 
Sammlungen van Dyckſcher Werke enthält, Gelegenheit, ihn auch als Madonnen— 
maler zu würdigen. Von den beiden dortigen Marienbildern zeigt eines, das 
größere, die in der italieniſchen Renaiſſancekunſt ſo ſehr beliebte Zuſammenſtellung 
der heiligen Jungfrau mit den beiden Kindern Jeſus und Johannes. Eine lieb— 
liche und doch groß und ernſt aufgefaßte Geſtalt, hält Maria mit beiden Händen 


Abb. 45. Der Zeitgott beſchneidet dem Amor die Flügel. Im Beſitz von Frau Ed. André zu Paris. 
(Zu Seite 64.) 
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das neben ihr auf einem Stein, einem verzierten Bauſtück, ſtehende Jeſuskind und 
blickt ſinnend herab auf das Spruchband mit den Worten: „Siehe, das Lamm 
Gottes“, das der kleine Johannes emporreicht. Die rechte Seite Marias und der 
braunlockige Kopf des Johannesknaben heben ſich mit kräftigem Umriß von einer 
lichtwolkigen Luft ab; in der anderen Hälfte des Gemäldes bildet dunkel be— 
ſchattetes Mauerwerk, mit dem das dunkle Obergewand Marias weich zuſammen⸗ 
klingt, einen tiefen Hintergrund für die leuchtend helle Geſtalt des unbekleideten 
Jeſuskindes. Zweifellos iſt es berechtigt, wenn man in der gewundenen Stellung 
des Kindes etwas Geziertes finden will. Aber darüber mag man gern hinweg— 
ſehen im Genuß der echten maleriſchen Empfindung des farbenſchönen Gemäldes 
(Abb. 35). Das andere Münchener Marienbild hat als Motiv ein Ruhen der 
heiligen Familie auf der Flucht nach Agypten. Dichte Bäume deuten eine Stätte 
an, die zur Raſt einladet. Die ſorgende Angſt der Mutter bringt das Ergreifende 
zu dem Lieblichen der Darſtellung. Der kleine Jeſus iſt auf dem Schoße Marias, 
mit Kopf und Händchen an der Mutterbruſt, eingeſchlafen, und leiſe, behutſam, 
daß ja ihre Bewegung das Kind nicht wecke, wendet ſie den Kopf ein wenig zur 
Seite, um zu hören, was der Pflegevater Joſeph über ihre Schulter flüſternd 
ſpricht; ſeine Hand deutet ſchon wieder hinaus auf den weiten Weg. In zarten, 
lichten Farben heben ſich die Gruppe von Mutter und Kind und der Kopf des 
Greiſes von dem Dunkel der Bäume ab, das von lichten Luftdurchblicken unter: 
brochen wird. Das Rot und Blau der Marienkleidung zeigt hier eine zu der 
Rubensſchen Glut ſich in bewußten Gegenſatz ſtellende Dämpfung durch Kühle 
der Farbentöne (Abb. 38). Die Pinakothek zu München beſitzt ein reizendes 
Studienköpfchen nach einem Kinde, das van Dyck auch in dem Bilde der Raſt 
auf der Flucht, in etwas anderer Stellung, als Jeſuskind benutzte. Noch in 
mehreren Gemälden iſt dieſes kleine Modell zu erkennen. Auch auf einem als 
Weihegabe gemalten Bilde des Louvre-Muſeums, das ein Ehepaar in Anbetung 
vor dem vom Schoß der Mutter ſich ihm freundlich zuneigenden Jeſuskinde zeigt. 
Derartige Stifterbilder waren damals ſchon etwas aus der Mode gekommen; 
van Dyck aber fand hier Gelegenheit zu einer glücklichen künſtleriſchen Wirkung, 
indem er dem weichen Farbenzauber der vor der Hütte zu Bethlehem ſich zeigenden 
Jungfrau mit dem Kinde und den in der Luft ſchwebenden Lichtgebilden von 
Engelein die Bildnisgeſtalten des in ſchwarze Feſttracht gekleideten vlämiſchen 
Stifterpaares in feſter Wirklichkeitserſcheinung gegenüberſtellte. 

Hübſche Kinderfiguren, rundlich von Formen und ſprühend von Leben und 
Beweglichkeit, gehörten zu dem unentbehrlichen Beſtand von Wirkungsmitteln, 
über die ein Kirchenmaler im ſiebzehnten Jahrhundert verfügen mußte. Van Dyck 
hatte viel Gefühl für die Lieblichkeit der Form und des Weſens kleiner Kinder, 
und er wußte ſie mit großem Reiz zu ſchildern, wenn ihm auch die geſunde Friſche 
Rubensſcher Putten unerreichbar blieb. Selten hat er Kinder als alleinigen Bild— 
gegenſtand verwendet. Ein reizendes kleines Gemälde mit der Einzelfigur des 
Jeſusknaben beſitzt die Dresdener Galerie. Das Bild enthält eine ſinnbildliche 
Darſtellung der Erlöſung. Der in der Geſtalt eines Menſchenkindes erſchienene 
Gott tritt auf die Schlange als die erſte Erſcheinungsform des Böſen; er hebt 
die Rechte zum Segen über die Menſchenwelt, während er mit der andern Hand 
das Erlöſungszeichen faßt. Die irdiſche Welt iſt verbildlicht als eine gläſerne 
Kugel, auf der ein Kreuz ſteht, — nach einem alten Herkommen, das fortlebt 
in dem Kalenderzeichen für den Planeten Erde (Abb. 36). 

Ein ganzer Schwarm niedlicher Kinder erſcheint auf dem meiſtgefeierten von 
allen Marienbildern van Dycks, einer Darſtellung der Raſt auf der Flucht nach 
Agypten, die ſich in der kaiſerlichen Gemäldeſammlung zu St. Petersburg befindet 
und gewöhnlich als „Madonna mit den Rebhühnern“ bezeichnet wird (Abb. 39). 
Das iſt eine Schöpfung von großem maleriſchen und dichteriſchen Reiz. Die heilige 
Familie hat ſich unter einem ſchattenſpendenden Fruchtbaum niedergelaſſen; Blumen 
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blühen ringsum, Vögel wiegen ſich in den Zweigen und in der klaren Luft, und 
im ſonnigen Lichte tanzt eine Schar kleiner Engel, die Früchte herbeigebracht 
und zu den Füßen Marias niedergelegt haben, zur Unterhaltung des Jeſuskindes 
einen verſchlungenen Reigen. Van Dyck muß die Kompoſition mehrmals, mit 
einigen Veränderungen, gemalt haben. Ein Gemälde dieſer Art wird unter denen 
erwähnt, die er für den Erbſtatthalter Friedrich Heinrich ausführte. Eines erwarb 
1629 König Karl J. von England. Die Königin Henriette Marie beſaß ein 
anſcheinend hiervon wieder verſchiedenes, eigens für ſie gemaltes. Das Peters— 
burger Exemplar iſt dasjenige, das der engliſchen Königin gehörte. Es unter— 
ſcheidet ſich von den 
übrigen vorhande— 
nen Wiederholungen 
— von denen viel— 
leicht keine eine eigen⸗ 
händige Arbeit van 
Dycks iſt — abge: 
ſehen von anderen 
Abweichungen durch 
das Rebhühnerpaar 
in der Luft, nach 
dem es benannt wird, 
und durch eine große 
Sonnenblume, die 
neben Maria bis 
in die Zweige des 
Baumes hinaufragt. 
Die aus Amerika 
eingeführte Sonnen⸗ 
blume war damals 
noch etwas ganz 
Neues in Europa. — 
In der Sammlung 
des Schloſſes Chan⸗ 
tilly, die der fran⸗ 
zöſiſche Staat mit 
dem Schloſſe vom 
Herzog von Aumale 
als Vermächtnis be- 
kommen hat, findet 
ſich eine Zeichnung 
des Engelreigens & Abb. 46. Rinaldo und Armida im Zaubergarten. 25 
(Abb. 37). Es mag Im Louvre-Muſeum zu Paris. (Zu Seite 64.) 

ſein, daß in dem 

reizvollen Blatt der Entwurf van Dycks zu der Gruppe enthalten iſt; doch weckt 
die allzugenaue übereinſtimmung mit der Ausführung in der „Rebhühnermadonna“ 
Bedenken gegen dieſe Annahme. 

Den Marienbildern reiht ſich ein Gemälde des Louvre-Muſeums an, das 
die Begnadigung der reuigen Sünder darſtellt. Das Jeſuskind ſteht auf den 
Knien der Mutter und hört das Flehen der Bußfertigen an, als deren Vertreter 
König David, Maria Magdalena und der verlorene Sohn ſich ihm nahen; 
Magdalena kniet als Wortführerin nieder, die Blicke der ſechs Augen heften ſich 
erwartungsvoll auf Jeſus, der ernſt auf ſie herabſchaut; Maria hat einen Blick 
tiefen Mitleides für die Sünderin. Zwei leuchtende Helligkeiten beherrſchen die 
maleriſche Kompoſition: das nackte Kind mit ſeiner weißen Windel und der teil— 
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Abb. 47. Genoveva von Arfe, Herzogin von Croy. In der Königl. Pinakothek zu München. 
Nach einer Originalphotographie von Franz Hanfſtaengl in München. (Zu Seite 66.) 


weiſe entblößte Oberkörper der blonden Magdalena. Eine Wiederholung des 
Bildes bewahrt das Kaiſer-Friedrich-Muſeum in ſeinem Vorrat (Abb. 40). 

Als van Dyck dieſes Gemälde entwarf, ſtand er ebenſoſehr im Banne Tizians, 
wie früher unter der Macht des Rubens. Die Kompoſition des in der Rubens— 
werkſtatt beliebten Vorwurfes lehnt ſich eng an Tizianſche Werke an; und auch 
die Farbe iſt ganz venezianiſch. Die erſte Ausführung, diejenige des Louvre, 
muß einer Zeit angehören, wo der junge Maler die Farbenkunſt Venedigs, von 
der er ja bei Rubens ſchon Proben geſehen hatte, auf ihrem Heimatboden in 
ihrer ganzen Fülle kennen lernte. Sichtlich unter dem noch ganz friſch wirkenden 
Eindruck der Werke Tizians entſtanden iſt das Bild „Chriſtus ſpricht mit dem 
geheilten Gichtbrüchigen“ in der Münchener Pinakothek. Das iſt unverkennbar 
ein Verſuch, mit dem großen Venezianer in bezug auf Farbenkompoſition und 
Ausdruck zu wetteifern (Abb. 42). Aber merkwürdigerweiſe liegt dem Verſuch 


5222 2>2>>>>>>>>>>>>—>—>>e gg get ASRSSSFSSTZZZN GL 


* 


Abb. 48. Herzog Karl Alexander von Croy. In der Königl. Pinakothek zu München. 
Nach einer Originalphotographie von Franz Hanfſtaengl in München. (Zu Seite 66.) 


ein älteres, noch unter Rubens' Einfluß entſtandenes Gemälde zugrunde, das ſich 
im Buckingham⸗Palaſt befindet. Das iſt ein prachtvoll durchgebildetes Werk. 
Vor dem Hintergrunde einer dunklen Wand vier untereinander ganz verſchiedene 
Geſtalten: der ſein Bettzeug tragende Geheilte, ein Mann aus dem unterſten 
Volke, mit einem hart durchfurchten Geſicht, das mit der nämlichen Sorgfalt 
beobachtet und gemalt iſt, wie die Apoſtelſtudie im Kaiſer-Friedrich-Muſeum oder 
der mißgünſtige Bettler auf dem Saventhemer Altarbilde; der im Rubensſchen 
Sinne gedachte Chriſtus, mit großen, beweglichen Geſichtszügen, deren Lebendigkeit 
auch bei dem ruhigen und hoheitsvollen Sprechen ſich ausprägt, und mit einer 
Fülle weicher hellbrauner Locken; hinter ihm im Halbſchatten ein phariſäiſcher 
Frager, und an ſeiner linken Seite ein Jünger, der ſich anſtrengt, das Unfaßliche 
zu faſſen. Dazu neben dem Jünger ein Blick ins Weite, ein entzückendes Stückchen 
Landſchaft (Abb. 41). Unverkennbar iſt die Münchener Wiederholung aus der 
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Abſicht hervorgegangen, bei die— 
ſer Kompoſition, die in der 
Nebeneinanderſtellung von Halb— 
figuren ja ſchon etwas Tizian- 
ſches hatte, die Farbenwirkung 
zu verbeſſern durch Anwendung 
von Kompoſitionsmitteln, die 
der Kunſt Venedigs geläufig 
waren. Darum wurde die Wand 
des Hintergrundes eingeſchränkt 
und die lichte Luft ausgedehnt, 
ſo daß ein Gegenſatz von hell 
auf dunkel und von dunkel auf 
hell ſtehenden Köpfen entſtand. 
Dabei nahm der Chriſtuskopf 
mit dem veränderten Umriß ein 
verändertes Gepräge an, — er 
erinnert an Tizians Chriſtusköpfe 
im Pittipalaſt und in Dresden 
(„Zinsgroſchen“). Auch im Aus⸗ 
druck der Geſichter iſt — trotz der 
im Vergleich zu dem Bucking— 
hamer Gemälde viel geringeren 
Ausführung — die Abſicht deut: 
lich wahrnehmbar, Gedanken und 
Worte mit geringem Aufwand 
von Muskelſpiel in den Mienen 
lesbar zu machen, wie das Ti: 
zian in Werken wie „Der Zins: 
groſchen“ ſo wunderbar vermocht 
hatte. 

a Es iſt eine ſelbſtverſtändlich 
Abb. 49. Der Antwerpener Kaufmann Sebaſtian Leers. ſcheinende Annahme, daß, j 


In der Königl. Pinakothek zu München. 4 R : 2 
Nach einer Originalphotographie von Franz Hanfitaengl in ſtärker an ent Gemälde Pen 
München. (Zu Seite 66.) Dycks die Erinnerung an die 


großen venezianiſchen Meiſter 
der Farbe nachklingt, um ſo näher deſſen Entſtehungszeit dem Aufenthalt in Italien 
— wenn ſie nicht in dieſen ſelbſt fällt — liegen muß. Aber auch dieſe Annahme 
iſt nicht ganz zuverläſſig. Sie wird ebenſowenig untrüglich ſein wie die andere, 
der das Altarbild von Courtrai widerſpricht, daß alles, was beſonders ſtark an 
Rubens anklingt, ſeiner Frühzeit angehören müſſe. Ganz ſeltſam kreuzen ſich in 
manchen Werken van Dyds die Einflüſſe. Wenn man die wildbewegte Darſtellung 
der Gefangennahme Simſons in der Liechtenſtein-Galerie betrachtet, ſo möchte 
man denken, daß van Dyck ſo viel Kraft und ſo viel Leben in der Kraft nur in 
jener Zeit geſtalten konnte, wo er noch unmittelbare Einwirkung von Rubens 
erfuhr. Aber wiederum ſcheint es undenkbar, daß jemand dieſe Delila und die 
Poeſie des durchſichtigen Schattens auf ihrem Kopf und Halſe hätte malen können, 
ohne von Tizians Danae die Anregung empfangen zu haben (Abb. 44). 

Von Dyck bevorzugte, auch wenn er ohne beſtimmten Zweck, aus freier 
Schaffensluſt malte, religiöſe Stoffe. Nur ſelten hat er Vorwürfe weltlichen In— 
halts aus der römiſchen oder — wie den Simſon — aus der bibliſchen Geſchichte 
gewählt. Auch die Mythologie bot ihm nicht viel. Für ihn hatte die antike 
Götterwelt nicht annähernd mehr eine ſolche Bedeutung, wie für Rubens. Das 
lag ſowohl in den Anſchauungen des jüngeren Geſchlechts, dem er angehörte, als 
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auch in ſeinem Temperament be- . 


gründet. In Rubens lebte noch 
etwas von jenem Geiſt der Re— 
naiſſance, der den Heidengöttern 
und ihrem Gefolge gleichſam ein 
neues Daſein gegeben hatte; für 
ſeine überſchäumende Vollkraft 
waren jene von übermenſchlicher 
Kraft und übermenſchlicher Da— 
ſeinsfreude erfüllten Geſtalten, 
mit denen er Himmel und Erde 
und Meer bevölkerte, eine ſo na— 
turgemäße Verkörperung ſeiner 
Ideen, daß ſie für ſeine Einbil— 
dungskraft ſozuſagen die Bedeu— 
tung von wirklich vorhandenen 
Weſen hatten, — in ähnlicher 
Weiſe etwa, wie im neunzehnten 
Jahrhundert Moritz von Schwind 
ſagte, daß er an ſeine Nixen 
und Erdmännlein glaube. Für 
van Dyck dagegen war die ganze 
klaſſiſche Götter- und Heldenſage 
weiter nichts als ein großes 
Nachſchlagebuch für Stoffe, welche 
Gelegenheit zum Malen nackter 
Figuren gaben, beſonders weib— 
licher, zu deren Darſtellung ſich 
ſonſt nur ſelten Veranlaſſung fand. 

Das Kaiſer-Friedrich-Mu— 
ſeum beſitzt ein kleines Bild, das 
von Satyrn überraſchte Nymphen 
darſtellt. Das iſt unverkennbar 
ein Frühwerk. Zwei hellhäutige Abb. 50. Die zweite Frau des Kaufmanns Sebaſtian Leers. 


1 1 j ii In der Königl. Pinakothek zu München. 
Rückenfiguren 5 Fülle der Nach einer Originalphotographie von Franz Hanfitaengl 
Formen, die Rubens liebte, in in München. (Zu Seite 66.) 


dunkelgrüner Umgebung; die über— 

raſchenden Satyrn ſind als nebenſächliches Zubehör, maleriſch faſt bedeutungslos, 
am Bildrande angebracht. Größeren Reiz hat ein Gemälde im Prado-Muſeum, 
dem man es anſieht, wie die italieniſchen Studien zu poetiſcherem Geſtalten auf 
dieſem Gebiete anregten: „Diana und Endymion von einem Satyr belauſcht.“ 
Im Waldesdunkel ſchlummert die Göttin, von Jagdgerät und Jagdbeute umgeben, 
auf ihren als Lager ausgebreiteten Gewändern; ihre linke Hand ruht im Arm 
des Schläfers Endymion. Auch der Jagdhund iſt eingeſchlafen. Der Satyr 
ſchleicht im Dickicht leiſe heran, ganz verborgen im Schatten; nur ein Arm von 
ihm kommt in das Licht hervor, ein langer, gerade ausgeſtreckter Arm, der höhniſch 
auf die Göttin hinweiſt, als ſollten andere, unſern Blicken noch verborgene Wald— 
geiſter darauf aufmerkſam gemacht werden, in welcher Lage die ſonſt ſo unnah⸗ 
bare Jungfrau hier zu ſehen ſei. In weichen Tönen entwickelt ſich die ſchöne 
Farbe des Bildes aus warmen bräunlichen Tiefen (Abb. 43). Wiederholt hat 
van Dyck das maleriſch dankbare Thema behandelt, wie Venus die Schmiede 
Vulkans beſucht zum Beſtellen oder zum Abholen der Waffen für Aneas. In einem 
Gemälde des Louvre-Muſeums iſt daraus ein ſehr wirkungsreiches Dekorations— 
ſtück geworden, wie die helle Geſtalt der Göttin, in einem halb von unten kom— 
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menden Licht, die roſigen Liebesgötter, die fie begleiten, das rußige Dunkel 
der Schmiede mit rötlichem Glutſchein, braune Männer und blinkende Waffen 
ſich in einer gedrängten Kompoſition — ohne jeden Verſuch zum Schaffen einer 
glaubhaften Raumvorſtellung — vereinigen. 

Eine Allegorie, die van Dyck mit halb humoriſtiſcher Abſicht gemalt hat, 
gehört inſofern zum mythologiſchen Gebiet, als ſie dieſem ihre Geſtalten entlehnt. 
Die Zeit ſtutzt der Liebe die Flügel. Das iſt der Inhalt des Bildes (Abb. 45), 
das ſich früher in der Sammlung des Herzogs von Marlborough befand, und das 
ſeit der Zerſtreuung dieſer Sammlung wiederholt den Beſitzer gewechſelt hat. Die 
Zeit iſt verbildlicht durch einen geflügelten Greis. Das iſt eine Umwandlung der 
alten Göttergeſtalt des Saturnus oder Kronos, die in der Renaiſſancezeit den 
Künſtlern geläufig wurde und deren Bedeutung zu erklären iſt aus dem Anklang 
des griechiſchen Namens Kronos an das Wort Chronos (Zeit); bei der Ver⸗ 
wandlung des Urvaters in einen Zeitgott wurde die Sichel oder das Weinbergs— 
meſſer, das er auf alten Steinbildern führte, in die eindrucksvollere Senſe ab— 
geändert. Dieſer unbarmherzige, alles niedermähende Alte hat den munteren 
kleinen Amor über die Knie gelegt und ſchneidet ihm trotz Schreiens und Zappelns 
mit einer Schere die Schwungfedern ab. Seine Senſe hat er bei dieſer Arbeit 
gelinderen Zerſtörens zu Boden gelegt, wo ſie ſich wie drohend über Amors ent— 
fallenen Köcher ſtreckt, und wo ein Totenſchädel ihre Bedeutung noch nachdrücklich 
hervorhebt. Das Bild hat einen ſehr großen und eigenen maleriſchen Reiz in 
ſeiner flimmernd weichen Behandlung, in der lebhaften Lichtwirkung des Kinder— 
körpers und der etwas ſchwächeren der großen weißen Fittiche auf dem unbeſtimmten 
dunklen, durch ein paar Lichtdurchblicke belebten Hintergrund. 

Den mythologiſchen Bildern ſchließen ſich als inhaltsverwandt einige Gemälde 
an, die nach Taſſos „Gerusalemme liberata“, in verſchiedenen Auffaſſungen, die 
Verſtrickung des Helden Rinaldo im Zaubergarten der Armida ſchildern. Den 
Stoff hatte ſchon Rubens aus der vielgeleſenen Dichtung als Bildgegenſtand 
herausgehoben. Die ſchöne Zauberin, die auf einer Erhöhung des blumigen 
Bodens ſitzt und aus dem Lächeln heraus einen forſchenden Blick in den Wunder— 
ſpiegel wirft, und der Held, der mit dem Kopf auf ihrem Schoße ruht und wie 
betäubt von Liebestrunkenheit ſie anſchaut; ein dunkler Hintergrund von üppig 
dichtem Laubwerk, und ringsum die Lichtgeſtalten eines Schwarmes von kleinen 
Liebesgöttern, die in der Luft und auf dem Boden ſich neckiſch umhertummeln: ſo 
ſetzt ſich die von einer reizvollen dichteriſchen Stimmung erfüllte Schöpfung van Dycks 
in einem Gemälde des Louvre-Muſeums, dem bekannteſten feiner Gattung, zuſammen 
(Abb. 46). Van Dyck malte ein Bild dieſes Inhalts im Jahre 1629 für einen 
Kammerherrn des Königs von England, Endymion Porter, der ihn mit der 
Anfertigung einer für den König beſtimmten Arbeit beauftragt hatte. Ein anderes 
befand ſich unter den Gemälden, die er für den Erbſtatthalter von Holland und 
deſſen Gemahlin ausführte. 

Wie hoch man auch den Wert von manchen der ſogenannten Hiſtorienbilder, 
namentlich derjenigen religiöſen Inhalts, die van Dyck in den Jahren 1627 bis 
1632 entſtehen ließ, ſchätzen mag: ſein Beſtes gab er auch in dieſem Lebensabſchnitt, 
den man als ſeine Blütezeit betrachten muß, in Bildniſſen. Seine außerordentliche 
Befähigung, die Menſchen in überzeugender Ahnlichkeit und zugleich in anſprechend— 
ſter Auffaſſung wiederzugeben, und ſolche Darſtellungen zu in Form und Farbe 
gleich abgerundeten wirklichen Kunſtwerken — zu eigentlichen Bildern im Malerſinne 
des Wortes — zu geſtalten, wurde allgemein anerkannt, und kaum eine Perſönlich⸗ 
keit von irgendwelcher Bedeutung, die in Antwerpen lebte oder vorübergehend 
dort verweilte, verſäumte es, ſich von van Dyck malen zu laſſen. Wenn man 
einem der alten Biographen glauben darf, ſo hatten die Porträte, die er im 
Haag nach dem Erbſtatthalter und deſſen Umgebung malte, den Erfolg, daß die 
Hofleute, Beamten, großen Herren und reichen Kaufleute ſich drängten, um ihm 
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Abb. 51. Bildnis eines Feldherrn. In der Königl. Gemäldegalerie zu Dresden. 
(Zu Seite 72.) 
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zu ſitzen, und daß Engländer und Fran: 
zoſen ſcharenweiſe mit dieſer Abſicht zu 
ihm kamen. Auch die franzöſiſche Kö— 
nigin Maria von Medici beſuchte ihn 
bei ihrer Durchreiſe durch Antwerpen 
im Herbſt 1631 in ſeiner Werkſtatt und 
ſaß ihm zu mehreren Bildern. Van Dyck 
hatte eine glückliche Hand in der Wie— 
dergabe hochſtehender Perſonen. In der 
Eigenſchaft als Bildnismaler fand er bei 
ſeiner Landesherrin, der Statthalterin 
des Königs von Spanien, Infantin Iſa— 
bella Clara Eugenia, Anerkennung und 
Ehrung. Er bekam im Jahre 1630 den 
Titel: „Maler Ihrer Hoheit“, und mit 
der Hofmalerſtelle wurde ein Jahres: 
gehalt von 250 Gulden verbunden. 

Aus demſelben Jahre, in dem er 
dieſe feſte Einnahme erhielt, liegt eine 
andere Nachricht über ſeine Vermögens— 
verhältniſſe vor. Er beteiligte ſich an 
einer Anleihe der Stadt Antwerpen mit 
einem Betrage von 4800 Gulden und 
bekam dafür eine jährliche Rente von 
300 Gulden. 

Das Bildnis der Infantin Iſabella 
ſtellte dem Maler eine ungewöhnliche 


Abb. 52. Bildnis eines Unbekannten. In der Königl. 


und darum doppelt anregende Aufgabe. Pinakothek zu München. 
Die Tochter Philipps II. von Spanien Nach einer Originalphotographie von Franz Hanf⸗ 
gehörte als ſogenannte dritte Schweſter ſtaengl in München. (Zu Seite 66.) 


dem Orden der Clariſſen an, und ſeit 
dem Tode ihres Gemahls, des Erzherzogs Albrecht von Sſterreich, trug ſie das 
Ordenskleid. So ließ ſie ſich malen, und van Dyck hat ein herrliches Bild ge— 
ſchaffen. In einem Palaſtraum van Dyckſcher Art, mit dämmerigen Schatten, 
auf einem Teppich von gedämpfter Farbe ſteht die Fürſtin in der ſchwarz und 
dunkelbraunen Ordenstracht mit weißem Bruſttuch; unter dem ſchwarzen Schleier 
ſchaut das Geſicht einer echten Herrſcherin hervor, mit ſcharfblickenden Augen und 
willensſtarkem Mund; die feinen Hände ſind ineinandergelegt. — Es verſteht ſich 
von ſelbſt, daß das Bild der Landesherrin, die nur das eine Mal van Dyck ihre 
Sitzungen gewährte, oft wiederholt werden mußte, ganz oder teilweiſe. Die Ur— 
ausführung befindet ſich in der Gemäldeſammlung zu Turin. N 

Die Zeit, wann van Dyck am Hofe der Statthalterin zu Brüſſel verweilte, 
ſteht nicht feſt. Daß er irgendwelche andere Arbeit für ſie ausgeführt hätte, 
wird nicht berichtet. Vom Stadtrat zu Brüſſel bekam er die Beſtellung, ihn in 
einem Gruppenbilde zu malen. Das umfangreiche Gemälde, durch das er dieſen 
Auftrag erledigte, wurde nicht nur wegen der ſprechenden Ahnlichkeit der Perſonen 
und wegen der geſchickten Anordnung bewundert, ſondern auch wegen des Ge⸗ 
ſchmackes, mit dem ſinnbildliche Idealgeſtalten in die Darſtellung eingeflochten 
waren. Es iſt bei der Beſchießung von Brüſſel im Jahre 1695 dem Feuer zum 
Opfer gefallen. f 

Die Menge der meiſterhaften Bildniſſe, die van Dyck vor dem Ablauf ſeines 
dreiunddreißigſten Lebensjahres neben der doch auch ſehr anſehnlichen Zahl anderer 
Werke malte, bekundet eine Leichtigkeit des Schaffens, die derjenigen des Rubens 
nicht nachſtand. 

Knackfuß, A. van Dyck. 5 
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In deutſchen Galerien find viele 
ausgezeichnete Beiſpiele ſeiner Bildnis⸗ 
kunſt aus dieſem Zeitraum vorhanden. 
Die größte Zahl findet ſich in der Pina⸗ 
kothek zu München. Da iſt eine ganze 
Reihe von ſtolzen Porträten in ganzer 
Figur. Der Zeit nach ſtehen an deren 
Spitze vielleicht die beiden Gegenſtücke, 
die als Bildniſſe des Herzogs Karl 
Alexander von Croy und ſeiner Ge— 
mahlin Genoveva von Urfé benannt 
werden (Abb. 47 u. 48). Die Herzogin, 
die in einem ſtarren Kleide von ſchwar— 
zem Atlas mit reich gemuſterten hell— 
ſeidenen Einſätzen, mit einer gewiſſen 
Steifheit, wie befangen, daſteht, iſt dem 
Maler weniger gut gelungen als der 
Herzog. Wie deſſen wohlbeleibte Ge— 
ſtalt in lebendiger Bewegung an der 
Schwelle eines Treppenaufganges ſteht 
und wie das fleiſchige, von ſchwarzen 
Locken eingerahmte Geſicht uns mit einem 
freundlichen Blicke anſchaut, wie Haltung 
und Miene die Einladung auszuſprechen 
ſcheinen, man möge mit ihm ſeine fürſt⸗ 
liche Wohnung betreten: ſo erſcheint der 
ganze Mann als ein vollendetes Bild 


Abb. 53. Wolfgang Wilhelm von Pfalz-Neuburg, 
Herzog von Jülich und Berg. 


In der Königl. Pinakothek zu München. der Vereinigung von Vornehmheit und 
Nach einer eee von Franz Hanf. Liebenswürdigkeit. In bewundernswür⸗ 
„ diger Weiſe hat es der Künſtler durch 


die Lebendigkeit ſeiner Auffaſſung be: 
wirkt, daß, bei aller naturgetreuen Wiedergabe der Körperfülle, die Vorſtellung 
von Schwerfälligkeit nicht aufkommen kann. Wenn die Benennung, die mindeſtens 
ſeit dem Ende des ſiebzehnten Jahrhunderts an dieſen Bildniſſen haftet, tatſächlich 
richtig iſt, ſo muß van Dyck ſie — was kaum glaublich erſcheint — noch vor der 
italieniſchen Reiſe gemalt haben; denn Karl Alexander von Croy ſtarb 1624. — 
Der hohen Ariſtokratie gehört gewiß auch der unbekannte Herr an (Abb. 52), der 
in ſtolzer Haltung, die Linke unter dem Atlasmantel in die Seite geſtemmt, mit 
dem abgenommenen Hut in der Rechten daſteht und uns feſt und ruhig anſieht. 
Eine eigentümliche, aber wirkſame Belebung des farbigen Geſamteindruckes hat 
der Maler hier durch eine große grüne Huflattichſtaude im Vordergrund angebracht. 
Die Bildniſſe eines ſchwarzgekleideten Ehepaares, bei denen die Architektur der 
Hintergründe weniger palaſtartig gehalten iſt (Abb. 49 u. 50), wurden früher ohne 
rechten Grund als ein Bürgermeiſter von Antwerpen und ſeine Gattin bezeichnet; 
jetzt erkennt man in ihnen den Kaufmann Sebaſtian Leerſe, der 1631 Almoſen— 
pfleger der Stadt Antwerpen war, und deſſen zweite Frau. Davon iſt beſonders 
das Bildnis der Dame, bei der das ſchwarze Seidenkleid und die reichen 
Spitzen ein angenehmes Geſicht und hübſche Hände prächtig hervortreten laſſen, 
ein feſſelndes Meiſterwerk. Als das vornehmſte und zugleich als das künſtleriſch 
am meiſten anſprechende ſteht in dieſer Reihe von Bildniſſen in ganzer Geſtalt 
dasjenige des Herzogs Wolfgang Wilhelm, Pfalzgrafen bei Rhein und von Neu- 
burg (Abb. 53). Das Bild wurde, nach Ausweis des alten Katalogs der Düſſel⸗ 
dorfer Gemäldegalerie, im Jahre 1629 gemalt. Wolfgang Wilhelm, ſeit 1624 
Herzog von Berg, legte durch ſeine Beziehungen zu Rubens und van Dyck den 
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Grund zu dieſer Gemäldeſammlung, die durch feinen Enkel Johann Wilhelm zu 
einer der koſtbarſten der Welt ausgeſtaltet wurde. Der pfalzneuburgiſchen Samm— 
lung, die vor der Beſitznahme des Herzogtums Berg durch die Franzoſen (1806) 
nach München gebracht wurde, verdankt die Pinakothek ihren Reichtum an Werken 
von Rubens und van Dyck. In ſeinem Bilde ſteht der Pfalzgraf, in der ganzen 
Erſcheinung ein echter Edelmann, in einer ſchlicht natürlichen Haltung da; die Linke 
ruht auf dem Degengriff, die Rechte faßt das Ordensband des Goldenen Vlieſes. 
Eine gewaltige gefleckte Dogge an ſeiner Seite, ein roter Vorhang und ein Stück 
bräunlichgrauer Architektur hinter der ſchwarzgekleideten Geſtalt, dazu ein Stückchen 
kühler Luft: das ſind die Mittel, aus denen die Farbenwirkung des wahrhaft 
fürſtlichen Gemäldes geſchaffen iſt. 

Nicht minder bedeutend als maleriſche Meiſterwerke, und feſſelnder noch durch 
das Eingehende, man möchte ſagen Freundſchaftliche der Auffaſſung, ſtehen neben 
den Bildern hoher Perſönlichkeiten die Künſtlerbildniſſe, von denen die Pinakothek 
ebenfalls eine vorzügliche Auswahl beſitzt. Während dort die ſtattliche Darſtellung 
in ganzer Figur vom Beſteller verlangt oder vom Künſtler gewünſcht war, hat 
van Dyck bei dieſen immer die Wiedergabe in halber Figur oder in Bruſtbild 
vorgezogen. Durch eine gewiſſe Feierlichkeit der Darſtellung unterſcheidet ſich von 
den Porträten der nach ihren Lebensjahren van Dyck näher ſtehenden Künſtler 


Abb. 54. Der Maler Jan de Wael und ſeine Frau. In der Königl. Pinakothek zu München. 


Nach einer Originalphotographie von Franz Hanfſtaengl in München. (Zu Seite 68.) 
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das Doppelbildnis des alten Malers Jan de Wael und jeiner Gattin. Der 
ſiebzigjährige Herr, der Vater jener beiden Maler, mit denen van Dyck zu Genua 
in Freundſchaft lebte, ſteht in würdevoller aufrechter Haltung da; ſeine Miene 
ſcheint uns von dem Ernſt ſeines künſtleriſchen Wollens während eines langen 
Lebens zu erzählen, und ſeine Wendung nach der Gattin hin mit der ſprechenden 
Handbewegung ſcheint uns zu ſagen, eine wie treue Stütze er in vierzigjähriger 
Ehe an dieſer braven Frau gefunden habe, deren vertrocknetes, vergilbtes Geſicht 
die Spuren vieler Sorgen und Mühen trägt (Abb. 54). Ebenfalls mit ſeiner 
Gattin iſt der Bildhauer Colyns de Nole gemalt, aber nicht in einem Rahmen 
vereinigt, ſondern in zwei Gegenſtücken. Die beiden Bilder gehören dicht neben— 
einander. Mit einer gewiſſen Behäbigkeit ſitzt Colyns im Lehnſtuhl neben einem 
Tiſch, auf dem eine Papierrolle liegt — wohl kein Skizzenblatt, ſondern ein 
Schriftſtück, Colyns hatte als Obmann der St. Lukasgilde — das wurde er 1627 — 
auch ſchriftlich zu arbeiten. Die Stellung erſcheint ſo vollkommen zwanglos, als 
hätte van Dyck ſie feſtgehalten wie der Freund ſie ihm von ſelber bot; etwas 
Ausgezeichnetes iſt es, wie durch die Ruhe des Augenblickes mit ihrem Behagen 
und die Miene der Zufriedenheit hindurch ein von Natur lebhafteres Temperament 
ſpricht, im Geſicht und in der ganzen Haltung des Mannes und namentlich auch 
in der tätigkeitsgewohnten, jetzt auf der Stuhllehne raſtenden Hand des Künſtlers 
(Abb. 55). Colyns' Gattin ſitzt ebenfalls im Lehnſtuhl; in einer Haltung, die 
ſo ungezwungen iſt wie nur möglich bei jemand, der das Bewußtſein, vom Maler 
beobachtet zu werden, nicht los wird. Sie iſt noch ziemlich jung; aber ihre Schön— 
heit beginnt der Einwirkung von Kümmerniſſen zu unterliegen. Ein Töchterchen 
ſchmiegt ſich an den Arm der 
Mutter und ſieht mit einem faſt 
ſcheuen Blick zur Seite; das Kind 
bringt ein außerordentliches Leben 
in das Bild. Mutter und Tochter 
zeigen ſich in feſtlichem Anzug, 
aber der Prunk ſchädigt nicht die 
bürgerlich ſchlichte Auffaſſung, die 
das Gemälde beſonders anſpre— 
chend macht. Mit überzeugender 
Wahrheit, in einer Haltung und 
in einem Ausdruck, die ihm gewiß 
gewohnheitsmäßig waren, ſteht 
der Kupferſtecher und Kupferſtich— 
händler Karl de Mallery in ſeinem 
Bildnis vor uns; blond, fleiſchig, 
geſund und phlegmatiſch, mit einer 
zierlichen, wohlgepflegten Hand, 
die er über dem künſtleriſch um 
die Schulter geworfenen Mantel 
zur Schau ſtellt (Abb. 56). In 
einem koſtbaren Kabinettſtück von 
ganz kleinem Maßſtabe iſt der 
Schlachten: und Landſchaftsmaler 
Peter Snayers abgebildet, der 
mit ſeinem ſchnurrbärtigen Geſicht 
unter dem breitkrempigen Hut 
ſelbſt wie einer der Kriegsleute 
ausſieht, die er zu malen liebte; 


Abb. 55. Der Bildhauer Colyns de Nole. 

In der Königl. Pinakothek zu München. 

Nach einer Originalphotographie von Franz Hanfſtaengl er hat den Kopf etwas gehoben, 
in München. ſo daß die Lider ſich halb über 
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die beobachtenden Augen 
ſenken, wie einer, der von 
einem weiten Geſichtsfeld 
nach Malerart den Eindruck 
aufnimmt. Van Dyck hat 
mit Snayers, der ſieben 
Jahre älter war als er, 
einmal gemeinſchaftlich ge— 
arbeitet. Die Pinakothek 
beſitzt ein großes Bild, in 
dem Snayers die Schlacht 
bei Martin d'Egliſe — Hein: 
richs IV. von Frankreich 
Sieg über den Herzog von 
Mayenne — dargeſtellt und 
van Dyck die großen Fi— 
guren des Vordergrundes 
ausgeführt hat. Für den 
Schlachtenmaler war die 
Aufgabe mehr vom mili— 
täriſchen als vom künſtle⸗ 
riſchen Geſichtspunkte aus 
geſtellt; er hat, um das 
Schlachtfeld und die Trup- 
penbewegungen möglichſt 
überſichtlich zu zeigen, den 
2 Der nigl. Pina gu Munchen. 
terhöhe nn; und Nach einer edlen 1 an 
van Dyck hat ſich bemüht, in München. (Zu Seite 68.) 
möglichſt viel maleriſches 
Leben in die Sache zu bringen durch die ſtolze Erſcheinung des auf einem Schecken 
reitenden Königs, der mit einem kleinen Gefolge das Feld überſchaut und eben 
einer Reiterſchar Befehl erteilt zum Eingreifen in den Kampf des Fußvolkes. — 
Den Bildniſſen von Vertretern der bildenden Kunſt reiht ſich dasjenige eines 
Muſikers an: Heinrich Liberti aus Groningen, Organiſt an der Antwerpener 
Kathedrale, wird uns vorgeführt als ein ſchönheitsbewußter Jüngling, der, mit 
einer großen Goldkette geſchmückt, mit einem Notenblatt in der Hand, ſich in 
weicher Bewegung an eine Kirchenſäule lehnt und ſich mit geziertem Ausdruck 
das Ausſehen eines Weltentrückten gibt. Man kann freilich in Zweifel darüber 
bleiben, ob die Verantwortung für dieſe gekünſtelte Auffaſſung nicht mehr dem 
Maler als dem Muſiker zur Laſt fällt (Abb. 57). 

Als eine Erſcheinung von ganz anderer Art ſteht zwiſchen den Bildniſſen 
flandriſcher Künſtler in der Pinakothek das Knieſtück des Marquis von Mirabel; 
der noch ſehr jugendliche Herr mit einem ausgeprägten ſpaniſchen Raſſekopf hält 
ſich regungslos ruhig, die Hand hängt läſſig über dem Degengriff. 

Das Städelſche Kunſtinſtitut zu Frankfurt am Main beſitzt ein Künſtlerbildnis 
in der Halbfigur des Malers und Kunſthändlers Heinrich du Bois aus Ant⸗ 
werpen. Der ſteht in ganz einfacher maleriſcher Wirkung vor einem ſchlichten 
graubraunen Hintergrund, die linke Hand hat er unter dem Mantel, die rechte 
bewegt er wie erklärend. 

Ausnahmsweiſe hat van Dyck einmal einen Kunſtgenoſſen mit Kennzeichnung 
des Berufes gemalt. Das Bild iſt in der Gemäldegalerie zu Augsburg und 
zeigt den Maler Andreas van Ertvelt. Der ſitzt mit einem Mäntelchen über 
der Schulter vor der Staffelei und malt ein Schiff im Sturme, das im Hinter⸗ 


MIES>I>2>2>>2>2>2>2>253>2>253>3> EEE EEE EEE ee ee ee] 
grunde wie etwas Wirkliches zu ſehen iſt; ein großer gefleckter Hund liegt ihm 
zu Füßen. r * 

Die Kaſſeler Gemäldegalerie beſitzt zwei Bildniſſe in ganzer Figur, die neben 
dem Snydersſchen Eheporträt aus der voritalieniſchen Zeit und neben dem ita⸗ 
lieniſchen Edelmann wieder einen Höhepunkt von van Dycks Bildniskunſt zur 
Anſchauung bringen. Der wunderbare goldige Ton, wie er das Bild des Ita⸗ 
lieners einhüllt, iſt wieder einer kühleren Geſamthaltung gewichen; das entſpricht 
den Beleuchtungsverhältniſſen der Länder diesſeits der Alpen, wo man dem 
kalten Tageslicht gern ungedämpften Einlaß in die Wohnungen gibt. Und ſtärkere 


Abb. 57. Der Organiſt Heinrich Liberti. In der Königl. Pinakothek zu München. 
Nach einer Originalphotographie von Franz Hanfſtaengl in München. (Zu Seite 69.) 


Gegenſätze von Hell und Dunkel ſind wieder angewendet; das entſpricht der Not— 
wendigkeit, die Gemälde wirken zu machen in dem Licht, das von einem während 
des größten Teiles des Jahres trüben Himmel ausgeht. Anderſeits ſind die Ge— 
mälde auch wieder ganz verſchieden von jenem Doppelbildnis aus der erſten 
Antwerpener Zeit, wo die über das Natürliche hinaus geſteigerte Leuchtkraft des 
Fleiſches, im Verein mit einem fließenden Hinſetzen der Farben in langen Pinſel— 
ſtrichen, noch an Rubens erinnert. Hier iſt nichts mehr Rubens und nichts Tizian, 
hier iſt van Dyck eben ganz er ſelbſt. Die beiden Gemälde haben von alters 
her als zuſammengehörige Abbilder eines Ehepaares gegolten; doch beſitzen ſie 
nicht diejenige Gleichartigkeit in der Kraftwirkung der Farbe, die man bei Bildern, 
welche als Gegenſtücke nebeneinander hängen ſollen, liebt. Der Herr, der da mit 
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einer Gebärde des Sprechens, faſt wie ein Redner, vor uns fteht j 

ein hohes öffentliches Amt bekleidet. Er trägt über dem ee A 
eine lange Robe von leichterer Seide. Das Seidenſchwarz mit ſeinen grau 
glänzenden Lichtern, eine Wand von warmem bräunlich-grauen Ton, in der oben 
links am Bildrande ſich ein ſchmaler Durchblick in das Freie öffnet, und das 


Abb. 58. Bildnis eines älteren Herrn. In der Königl. Gemäldegalerie zu Kaſſel. 
Nach einer Driginalphotographie von Franz Hanfitaengl in München. 


dunkle Grün eines an der rechten Seite des Bildes bis zum Boden herabhängen— 
den ſeidenen Vorhanges vereinigen ſich zu einem Dreiklang von vornehmer, ernſter 
Wirkung, aus dem ſich die Helligkeiten des von braunem Haar eingefaßten Geſichts 
und der Hände — das warme Fleiſch von kühlem Weißzeug begleitet — lebhaft 
herauslöſen (Abb. 58). Bei dem Damenbildnis iſt die Farbenſtimmung ebenſo 
vornehm, aber reicher, feſtlicher. Ein Vorhang von roter Seide fällt auf die 
Lehne eines rotgepolſterten Seſſels herab, unter dem ein Smyrnateppich liegt. 
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Von dieſer roten Maſſe, die zu geſteigerter Lebhaftigkeit der Wirkung gebracht 
wird dadurch, daß man über dem ſchräg fallenden Vorhang in die dunkelblaue 
Luft und auf die grünen Blätter eines Feigenbaumes ſieht, heben ſich die hellen 
Töne des Kopfes, den ergrauendes blondes Haar, in Löckchen gekräuſelt, umgibt, 
der rechten Hand, welche die Handſchuhe loſe haltend auf der Stuhllehne liegt, 
und des mit reichen Spitzen beſetzten durchſichtigen Weißzeuges von Kragen und 
Manſchette, ſowie das tiefe Schwarz des Atlaskleides klar und prächtig ab. An 
der andern Seite der Figur, der Schattenſeite, kommt das Rot nicht wieder zum 
Vorſchein, und die Töne verlieren ſich weich in einem dunklen graubraunen 
Hintergrund. 

Ein ſehr bemerkenswertes maleriſch komponiertes Doppelporträt in ganzen 
Figuren iſt im herzoglichen Muſeum zu Gotha vorhanden. Frau Charlotte 
Butkens, geborene Smit van Cruyning iſt mit ihrem Sohne darauf dargeſtellt. 
Die ſtattliche Dame, in großer Feſtkleidung, mit Straußfedernfächer, überreicht 
dem etwa ſechsjährigen Jungen, deſſen leichte Blödigkeit reizend wiedergegeben 
iſt, ein in Herzform gefaßtes Wappen, — es iſt wohl ihr Familienwappen, das 
der Sohn trotz ſeines ſchlichtbürgerlichen Vaters zu führen berechtigt ſein ſoll. 

Die Gemäldegalerie zu Dresden hat neben den Bildniſſen aus der früheren 
Antwerpener Zeit auch ſolche aus der ſpäteren, mehrere lebendige Bruſtbilder 
von Herren und ein ſchönes Paar Halbfiguren, Herr und Dame in feſtlicher 
Kleidung. Alles aber, was ſie an van Dyck-Bildern beſitzt, wird überboten durch 
das prachtvolle Porträt eines unbekannten Truppenführers in Halbfigur. Der 
noch ziemlich jugendliche Herr, mit leichtem Schnurrbart über den vollen Lippen, 
trägt ſein langes braunes Haar nach einer um 1630 bei Kriegsleuten beliebten 
Mode auf der linken Seite zuſammengeknüpft; er hat eine ſehr ſchöne, aber für 
die damalige Zeit altmodiſche Rüſtung angelegt — vielleicht ein Erbſtück aus 
dem ſechzehnten Jahrhundert — und um den linken Oberarm die ſpaniſche Feld— 
binde geſchlungen. Er hat die Rechte hoch aufgeſtützt auf den Feldherrenſtab 
und wendet mit einem faſt herausfordernden Stolze ſich um. Die ſchwarzbraunen 
Augen gehen weiter in der Bewegung als der Kopf, vorbei an dem Beſchauer, 
dem das Geſicht ſich zudreht. Durch dieſes Mittel hat der Künſtler ein höchſtes 
Maß von Lebendigkeit erreicht. Und Leben blitzt aus der ganzen Erſcheinung, 
die wie funkelnd aus dem ſchlichten dunklen Grund hervortritt. Ein ſehr treffendes 
Wort — von einem berühmten jetzt lebenden Maler wurde es geſprochen — 
nennt als die hervorſtechendſte Eigenſchaft van Dyckſcher Bildniſſe die, daß man 
vor ihnen den Eindruck empfängt, ſich in tadellos guter Geſellſchaft zu befinden. 
Bei dem jungen Feldherrn hat der Künſtler erheblich mehr geſehen, erfaßt und 
wiedergegeben als vornehme Außerlichkeit. In dieſem Kopf ſteckt eine großartige 
Schilderung des Mannes ſchneller Tat, der zu jeder Stunde bereit iſt, ſein Leben 
zu wagen und zu verlieren, und entſchloſſen, jeden Augenblick des Daſeins mit 
vollen, heißen Zügen zu genießen (Abb. 51). 

Die Heerführer jener kriegeriſch ſo wild bewegten Zeit zu porträtieren, mußte 
für den Maler eine beſonders dankbare Aufgabe ſein. Wenn jemand ſo gewöhnt 
war maleriſch zu ſehen, wie van Dyck, ſo bot ſchon jeder Harniſch ihm neue 
Anregungen für die Bildwirkung. Die Eiſenrüſtung wurde ja damals von den 
höheren Offizieren noch überall getragen, wo es darauf ankam, äußeres Anſehn 
zu entfalten, wenn man auch längſt wußte, daß ſie im Felde als Schutz gegen 
Kugeln keinen großen Wert hatte. Und in den wetterharten Geſichtern prägten 
ſich mancherlei Züge aus, die nicht hinter kühler Vornehmheit verſchwinden konnten 
oder ſollten. Das richtige Bild eines rauhen Kriegsmannes hat van Dyck ge— 
ſchaffen, als der Graf Heinrich van den Bergh ſich von ihm malen ließ. Das 
geſchah wahrſcheinlich in Brüſſel, als van Dyck dort war, um die Regentin zu 
porträtieren. Graf Bergh liebte den Krieg um des Krieges willen; er war mit 
dem Hauſe Oranien verwandt, aber der ſpaniſche Kriegsdienſt erſchien ihm inter— 
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225 Abb. 59. Graf Heinrich van den Bergh. Im Prado-Muſeum zu Madrid. 25 
Nach einer Originalphotographie von Franz Hanfſtaengl in München. 


eſſanter als der holländiſche. Er war mit dabei, als Spinola die Feſtung Breda 
zur übergabe zwang (1625), und bald nachher, nach dem Rücktritte Spinolas, 
führte er an deſſen Stelle den Oberbefehl über die ſpaniſche Streitmacht in den 
Niederlanden. Später iſt er trotzdem zu den Holländern übergegangen, und in 
England hat er geendet. Van Dyck hat den Höchſtkommandierenden in einem 
Bilde von halber Figur wie im Augenblicke einer Befehlserteilung aufgefaßt. 
Der Kopf und der ſcharfe, gerade Blick wenden ſich nach einem ſeitwärts gedachten 
Empfänger des Befehls; der energiſch vorgeſtreckte linte Arm, den die rote 
ſpaniſche Feldbinde umgibt, und der ausgeſtreckte Zeigefinger begleiten nachhaltend 
das eben geſprochene Wort; die Rechte hält mit feſtem Griff den Feldherrenſtab. 
Der Graf iſt im Freien befindlich gedacht, — ohne daß die Beleuchtung des 
Bildes auf dieſen Gedanken Rückſicht nimmt. Darum iſt der Hintergrund zu 
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Abb. 60. Der Maler Kaſpar de Crayer. In der Fürſtl. Liechtenſteinſchen Galerie zu Wien. 
Nach einer Originalphotographie von Franz Hanfſtaengl in München. 


einer braunen Felswand ausgearbeitet, an deren überhängender Kante vorbei 
man ins Weite ſieht, auf eine Burg mit ſtarken Türmen und Mauern und auf 
eine darüber liegende Bergfeſte; Pulverdampf füllt das Tal und umzieht die 
Höhe. Das Gemälde iſt in das Prado-Muſeum gekommen. Es feſſelt den Blick 
des Beſchauers durch ſeine Farbigkeit innerhalb eines ſchönen warmen Tones 
(Abb. 59). 

Im Prado-Muſeum nehmen auch ein paar Künſtlerbildniſſe van Dycks die 
Aufmerkſamkeit in Anſpruch. Da iſt der einarmige Maler David Ryckaert, in 
einen Pelzmantel gekleidet, als Knieſtück gemalt, farbig in goldbräunlichem Ton, 
und ein ſchwarz gekleideter Muſiker — ebenfalls Knieſtück —, der eine eigentümlich 
geſtaltete Laute ſpielt. Die halten beide auch in dieſer an Meiſterwerken erſten 
Ranges reichen Sammlung als ausgezeichnete Bilder ſtand. 

Einen Schatz von Werken van Dyds beſitzt die Fürſtlich Liechtenſteinſche Ge— 
mäldeſammlung zu Wien. Unter den Künſtlerbildniſſen ragt hier das des Malers 
Kaſpar de Crayer hervor, ein Meiſterſtück von zu voller Körperhaftigkeit durch: 
gebildeter Ausführung, mit einer wundervollen Hand (Abb. 60). Das vorzüglichſte 
aber iſt das Bildnis einer jungen Dame aus Antwerpen, Maria Luiſa de Taſſis 
(Abb. 26). Die dem Maler hier geſtellte Aufgabe war allerdings ungewöhnlich 
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dankbar: eine ſehr anmutige Erſcheinung in einem ſehr kleidſamen und malerifchen 
Anzuge nach der franzöſiſchen Mode, die ſeit etwa 1625 bei den Damen der 
höheren Stände die einheimiſche formenerdrückende Tracht verdrängte, die ſich 
mehrere Jahrzehnte hindurch in der Mode behauptet hatte (vergl. Abb. 16). Die 
Kleidung von Maria Luiſa de Taſſis — ſchwarzer Atlas und weiße Seide, 
Schleifen und feinſte Spitzen, Schmuck von Perlen, Gold und Edelſteinen — iſt 
ſehr reich. Aber all dieſer Reichtum iſt, ſtofflich und maleriſch, nur der wertvolle 
Rahmen für den köſtlichen Inhalt, das junge, ſchöne, liebenswürdige Weib. Es 
gibt wenige Damenporträte, die man dieſem zur Seite ſtellen dürfte. 

Neben den mit reichen Mitteln wirkenden Prunkſtücken malte van Dyck auch 
in der ſpäteren Antwerpener Zeit bisweilen Bildniſſe von ganz ſchlichter Kom— 
poſition, Bruſtbilder mit ſchmuckloſem ſchwarzen Anzug auf leerem dunklen 
Hintergrund. Mit höchſter Kunſt entwickelte er vollendeten maleriſchen Reiz allein 
durch die Art, wie er ein lebensvolles Geſicht aus dem umgebenden Dunkel 


Abb. 61. Bildnis eines Kindes. Im Muſeum zu Antwerpen. 
Nach einer Originalphotographie von Braun, Element & Cie. in Dornach i. E., 
Paris und New York. (Zu Seite 76.) 


ITT 


herauskommen ließ. Bei dem ſchönſten Porträt dieſer Gattung, das Rubens' 
Freund Cornelius van der Geeſt darſtellt und das in dem ſprechenden und zugleich 
ſo anſpruchslos wie etwas Selbſtverſtändliches gegebenen Ausdruck des blaſſen, 
klugen Geſichtes und in dem tiefen maleriſchen Zauber, bei größter Einfachheit 
der zuſammenwirkenden Farben, etwas in ſeiner Art Vollkommenes iſt (in der 
Nationalgalerie zu London), können über die Frage, ob es in dieſer Zeit gemalt 
wurde, Zweifel beſtehen. Aber ein Gemälde im Antwerpener Muſeum, früher 
Martin Pepyn, jetzt P. Finck benannt, das ſich durch eine ähnliche Schönheit in 
der Einfachheit auszeichnet, trägt die Jahreszahl 1632. 

Ein Kinderbildnis im Muſeum zu Antwerpen zeigt, daß van Dyck, wie er 
in jungen Jahren dem Snayers ſeine Mithilfe lieh, ſo auch einmal die guten 
Dienſte eines jüngeren Kunſtgenoſſen annahm. Die Laune eines Beſtellers, oder 
einer Beſtellerin, veranlaßte ihn, ein zweijähriges Kind als Jäger zu malen. Er 
hat aus dem wunderlichen Einfall ein köſtliches maleriſches Kunſtwerk werden 
laſſen. Der drollige kleine Weidmann, ein geſunder, rundlicher Junge, iſt auf 
eine Höhe geſtellt, von der man unter wolkiger Luft weit über das flache Land 
auf die fern am Horizont ragenden Türme von Antwerpen ſieht. Er hat ein 
Damaſtkleidchen mit ſpitzer Taille und Schleifenausputz an — die Damenmode 
war damals mitbeſtimmend für die Kinderkleidung — und trägt über dem Kinder— 
häubchen einen mit kecker Schiefheit aufgeſetzten ſchwarzen Hut mit wallenden 
weißen Straußenfedern. Dem Stolz in Haltung und Ausdruck des Kopfes ent— 
ſpricht das Aufſetzen der rechten Hand auf die Hüfte, an der eine Weidmanns— 
taſche hängt. Auf der behandſchuhten Linken hockt ein Falke, und zugleich hält 
die kleine Fauſt einen langhaarigen Hühnerhund und einen glatten Windhund 
an der Leine. Künſtleriſche Weisheit bewog den Maler, den Falken und die 
Hunde im Maßſtab kleiner zu halten als das Menſchenkind; in natürlicher Größe 
würden die Tiere unnatürlich wir: 
ken neben dem kleinen Jäger. Die 
Hunde werden an der Art, wie 
ſie gemalt ſind, als Arbeit des 
Tiermalers Jan Fyt, eines Schü— 
lers von Snyders, erkannt, der, 
1611 geboren, etwa zwanzig 
Jahre alt geweſen ſein wird, als 
er dieſe Aufgabe von van Dyck 
bekam. Selbſtredend gehören die 
Tiere dem jungen Künſtler nur 
der Ausführung nach an; ihre 
Stellung im Bilde und die Wir— 
kung ihrer hellen und dunklen 
Flecken ſind Weſensbeſtandteile 
der von van Dyck erſonnenen ma— 
leriſchen Kompoſition (Abb. 61). 

Die wachſende Zahl der Bild— 
niſſe von Fürſtlichkeiten und von 
Berühmtheiten auf den Gebieten 
des Staatsweſens, der Wiſſen— 
ſchaften und der Künſte brachte 
den Meiſter auf den Gedanken, 
̃ — in einem großen Kupferwerk die 
Abb. 62. Guſtav Adolf von Schweden. Braun in braun Porträte au ſolchen Perſonen, 
gemalte Vorlage für den von Paul Pontius ausgeführten die Gegenſtand des allgemeinen 
Kupferſtich der Ikonographie. In der Königl. Pinakothek Intereſſes der Zeitgenoſſen waren, 


zu München. Nach einer Originalphotographie von Franz 15 8 8 
Hanfſtaengl in München. (Zu Seite 76-79.) zu veröffentlichen. Mit Benutzung 
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von Bildern, die er gemalt hatte, 
oder in neuem Entwurfe eigens 
für den Zweck, fertigte er Bor: 
lagen für die Kupferſtecher im 
Ausführungsmaßſtab an; meiſtens 
als braun in braun gemalte Bild— 
chen, bisweilen als Tuſchzeich— 
nungen. Beim Größerwerden des 
Unternehmens nahm er Schüler zu 
Hilfe, denen er die Ausarbeitung 
eines Teiles der Kupferſtichvor— 
lagen übertrug. Für die Aus⸗ 
führung ſtanden ihm ausgezeich— 
nete Kräfte zur Verfügung an den 
Stechern, die Rubens herange— 
zogen und durch ſeine Leitung 
und Aufſicht geſchult hatte. Die 
Herausgabe des Bildniswerkes, 
der „Ikonographie“, übernahm 
der Kupferdrucker Martin van 
den Enden. In deſſen Verlage 
erſchienen nach und nach in der 
Zeit zwiſchen 1630 und 1641 acht: 
zig Stiche nach van Dycks Bildnis: Abb. 63. . Braun ain braun gemalte Vorlage 
vorlagen. Der Meifter wirkte bei der Itonsgraphie. In der Konägl. Pinatothet zu Minden, 
der Kupferſtichausführung mit. Nach einer Originalphotographie von Franz Hanfſtaengl 
Nicht nur durch Nachſehen und in München. (Zu Seite 76—80.) 
Verbeſſern der Arbeiten; ſondern 

auch dadurch, daß er bei einigen Bildniſſen eigenhändig einen Anfang auf die 
Kupferplatte brachte. Bald war es eine leichte Aufzeichnung, die er mit der 
Radiernadel angab; bald führte er den Kopf vollſtändig in Radierung aus und 
ließ das übrige; oder er vereinigte Ausführung des Kopfes und Skizzierung der 
Figur (Abb. 68, 69, 70), und dann ging er bisweilen noch weiter (Abb. 71), bis 
zur maleriſchen Anlage des Ganzen mit Radiernadel und Atzwaſſer (Abb. 72). 
Eine vollſtändige Buchausgabe kam erſt nach ſeinem Tode an die Öffentlichkeit. 
Sie wurde, da auch van den Enden inzwiſchen geſtorben war, durch Gilles Hendrick 
in Antwerpen 1645 herausgegeben. Das Werk war durch Einreihung von fünfzehn 
Radierungen van Dycks, die dieſer noch nicht für herausgabefähig gehalten hatte, 
und durch einige nachträglich ausgeführte Stiche auf 101 Blätter mit Einſchluß 
des Titels gebracht. Das Titelblatt zeigt auf einem Sockel die Büſte van Dycks; 
die Vorderfläche des Sockels trägt in lateiniſcher Sprache die Schrift: 


„Bildniſſe 
von Fürſten, gelehrten Männern, Malern, Kupferſtechern, Bildhauern und von 
Liebhabern der Malerkunſt, hundert an der Zahl: 
von Anton van Dyck, 
Maler, nach dem Leben angefertigt 
und auf ſeine Koſten in Kupfer geſtochen.“ 


Das Werk iſt mehrmals neu aufgelegt worden. Dabei wurden wiederholt 
einzelne Bildniſſe durch neue erſetzt. Aus dieſen ſpäteren Vermehrungen und 
daraus, daß unter den erſten Drucken von van Dycks eigenhändigen Radierungen 
verſchiedene Plattenzuſtände vorkommen, die von den Kupferſtichſammlern alle 
beſonders gezählt werden, erklärt ſich die Ungleichheit in den Angaben über die 
Zahl der zur Ikonographie gehörigen Blätter. Mit Hinzurechnung der ſpäteſten 
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Ergänzungen werden über 
190 Stiche zu ihr gezählt. 
Das Titelblatt, das 
Gilles Hendricx durch Ja⸗ 
kob Neefs, einen jüngeren, 
erſt durch dieſen Verleger 
zu dem Werke herange— 
zogenen Kupferſtecher aus: 
führen ließ, iſt nicht ge⸗ 
rade geſchmackvoll erfun- 
den. Der runde Sockel, der 
das Bildnis des Meiſters 
trägt, iſt oben mit einem 
Wappen zwiſchen Lorbeer— 
gehängen, an den Seiten 
mit den herauswachſenden 
Büſten von Minerva und 
Merkur und unten mit 
einer Kartuſche verziert, 
die der Adreſſe des Ver— 
legers als Rahmen dient; 
aus der Kartuſche ragen 
eine Tuba und der Mer: 
kursſtab hervor, zur Wie⸗ 
derholung des durch die 
beiden Götterbilder aus— 
geſprochenen Gedankens 
von der Verbindung des 
Künſtlerruhmes und des 
8 _ 5 | Gejchäfts. Aber in dieſer 
D. PETRVS PAVLVS RVBBENSEQVES| wenig anjprechenden Ein: 


REGI CATOLICO IN SANCTIORE CONSILIO A ä 
„ „SECRETIS VI SVI APELLES ANTVERPIZ = faſſung enthält das Blatt 
EEE = ER eine künſtleriſche Koſtbar⸗ 
keit erſten Ranges: der 
Abb. 64. Rubens. Nach van Dyck geſtochen von Paul du Pont. Kopf der Büſte iſt das 
Aus der Ikonographie. (Zu Seite 76-80.) Selbſtbildnis das van 
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Dyck für die Ikonographie 
radiert hat, — ſprühendes Leben in jedem Strich. Erſte Abdrücke von dieſer 
Radierung, die vor der Benutzung der Platte zum Buchtitel als Probedrucke ge— 
macht ſind — ſie zeigen nur den Kopf mit einer Andeutung des Kragens —, 
gehören begreiflicherweiſe zu den größten Seltenheiten. Van Dyck hat ſich hier 
mit einer Kopfhaltung und einem Ausdruck abgebildet, die übereinſtimmen mit 
einem gemalten Selbſtporträt im Louvre-Muſeum. Der Kopf zeigt ſich in einer 
Dreiviertelanſicht mit Rückwärtswendung, ſo daß der Blick ſich über die Schulter 
auf den Beſchauer richtet. Die Stellung wirkt an ſich ſchon hochmütig; das wird 
geſteigert durch einen Hauch von kühler Vornehmheit, der über dem ganzen Ge— 
ſichte liegt, und zugleich gemildert durch eine verbindliche Liebenswürdigkeit, die 
aus Mund und Augen ſpricht (ſ. Titelbild). Das Porträt im Louvre, bei dem 
der Maler ſeine ſchöne Blondheit durch einen dunkelgrünen Samtanzug ſehr vor— 
teilhaft gehoben hat, zeigt wohl als eines der früheſten dieſe Auffaſſung, die 
van Dyck als die kleidſamſte Form für ſeine Selbſtbildniſſe erſchien. 

Die hundert Bilder der Hendricrſchen Ausgabe der Ikonographie ſind jo ge: 
ordnet, daß zuerſt eine Reihe von Fürſten, Fürſtinnen und Feldherren kommt; 
ein paar nicht fürſtliche Damen ſind dieſer vornehmſten Gruppe angeſchloſſen. 
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Mit dem 22. Blatt beginnt eine aus 12 Bildern beſtehende Folge von Geiſtlichen, 
Schriftſtellern, Rechtsgelehrten und anderen in öffentlichem Dienſte wirkenden 
Männern. Dann kommen 62 Künſtlerbildniſſe. Bei deren Auswahl hat der 
Vaterlandsſinn mitgeſprochen. Die größte Mehrzahl dieſer von dem Meiſter mit 
ſichtlicher Vorliebe geſtalteten Porträte zeigt Maler, Kupferſtecher, Bildhauer, die 
als ſeine Zeitgenoſſen in den ſpaniſchen Niederlanden, und beſonders in Antwerpen 
wirkten; dazu kommen einige holländiſche Meiſter und ein paar Ausländer. Viele 
Träger bleibenden Ruhmes ſtehen hier in lebensvoller Erſcheinung vor dem Be— 
ſchauer. Mancher auch, der damals für würdig befunden wurde, einen Platz 
in der Sammlung von Berühmtheiten zu finden, zählt heute zu den halb oder 
ganz Vergeſſenen. Den Schluß der Bildnisſammlung machen ſechs Männer, deren 
Ruhmestitel es war, Kunſtfreunde zu ſein. 

Die Angabe des Titels der Ikonographie, daß die Bildniſſe nach dem Leben 
aufgenommen ſeien, erleidet eine kleine Einſchränkung. Die Reihe von Bildniſſen 
berühmter Zeitgenoſſen würde das Publikum nicht völlig zufriedengeſtellt haben, 
wenn diejenigen Perſönlichkeiten darin vermißt wurden, die in den Jahren, wo 
der Dreißigjährige Krieg am heftigſten tobte und durch ſeine Wechſelfälle die Ge— 
müter auch der entfernter Stehenden in aufregender Spannung hielt, wohl am 
öfteſten von aller Welt genannt wurden. Darum nahm van Dyck auch die Bild— 
niſſe von Wallenſtein, Guſtav Adolf, Tilly in die Sammlung auf, obgleich er 
niemals Gelegenheit ge— 
habt hat, einen dieſer 
Kriegshelden perſönlich 
zu ſehen. Er mußte ſich, 
um ſie zu malen, der 
Abbildungen bedienen, 
welche von Deutſchland 
aus in großer Zahl, wenn 
auch größtenteils als 
recht unkünſtleriſche flie⸗ 
gende Blätter, auf den 
Markt gebracht wurden. 
Es iſt daher nicht zu ver: 
wundern, wenn ſolche 
Porträte nicht jenes Maß 
von überzeugender Ahn⸗ 
lichkeit beſitzen, das ſonſt 
den Bildniſſen des Mei— 
ſters innewohnt; es bleibt 
ſtaunenswürdig, wieviel 
Glaubhaftigkeit er den 
Geſtalten einzuhauchen 
vermocht hat, wenn er es 
übernahm, in eigenhän⸗ 
diger Arbeit dasjenige 
zu Form und Leben zu 
bringen, was er aus den 
ungenügenden Vorbil— 


dern herausſah (Abb. 62). 
GA SPAR DE CRAYER 


Selbſt wenn er die Aus⸗ E_CRAYER 
it 10 5 8 an 
arbeitung der Vorlage %%% Cre 
einem Schüler überließ, 8 5 
kam, mochte auch 0 das Abb. 65. Der Maler Kaſpar de Crayer. Nach van Dyck geſtochen 
Leben geringer bleiben, von Paul du Pont. Aus der Ikonographie. (Zu Seite 76—80.) 
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immer etwas von feinem maleriſchen Sinn hinein (Abb. 63). Von den braun in 
braun gemalten Vorlagen für die Ikonographie ſind etwa fünfzig erhalten. Mehr 
als die Hälfte davon beſitzt der Herzog von Buccleugh zu London; zehn ſind in 
der Pinakothek zu München. Unter den erhaltenen iſt die Zahl der von Schülern 
gemalten gering im Verhältnis zu den eigenhändigen. 

Unter den Kupferſtechern, die im Auftrage van Dycks für die Ikonographie 
arbeiteten, ſteht der Zahl der Stiche nach an erſter Stelle Paul du Pont (Paulus 
Pontius), Antwerpener von Geburt, vier Jahre jünger als van Dyck, Schüler 
des Lukas Vorſterman, des berühmteſten im Kreiſe der von Rubens geſchulten 
Stecher. Er hat mehrere Gemälde van Dycks durch ſchöne, der Empfindungs— 
weiſe des Meiſters trefflich nachkommende Kupferſtiche vervielfältigt, darunter die 
beiden Bilder aus der Kapelle der Unvermählten und die Beweinung Chriſti aus 
der Beghinenkirche. In der Ikonographie eröffnet das von ihm geſtochene Bild 
des Rubens die Reihe der Künſtlerbildniſſe (Abb. 64). In anderen Blättern hat 
er noch beſſer als in dieſem bekundet, wie glänzend er mit ſeiner Grabſtichelarbeit 
der van Dyckſchen Lebendigkeit gerecht werden konnte (Abb. 65). Lukas Vorſterman, 
der jung aus Holland nach Antwerpen gekommen war, hat ſeinem Beinamen „der 
Maler mit dem Grabſtichel“ in vielen Blättern der Ikonographie Ehre gemacht. 
Sein Name ſteht unter fünfundzwanzig Bildniſſen; eines davon iſt das Selbſt— 
porträt van Dycks, das 
Vorſterman in Grabſtichel— 
arbeit ausführte als Erſatz 
für die zum Titelblatt ver: 
wendete Radierung des 
Meiſters. Auch der in 
der Rubensſchule als ein 
nicht mehr junger Mann 
zu höchſter Meiſterſchaft 
der Kupferſtecherkunſt ge— 
langte Frieſe Schelte a 
Bolswert, der nach den 
Kreuzigungsbildern der 
Dominikanerinnen-Kirche 
zu Antwerpen und der 
Michaelskirche zu Gent, 
nach der Dornenkrönung 
und nach andern Gemäl— 
den van Dyds ſchöne 
Stiche ausgeführt hat, iſt 
für die Ikonographie tätig 
geweſen. Unter verſchie— 
denen jüngeren Stechern, 
die für das Bildniswerk 
arbeiteten, zeichnet ſich 
Peter de Jode, zu deſſen 
ſpäteren Werken eine vor— 
zügliche Wiedergabe des 
Gemäldes „Rinaldo und 

IACOBVS IORDA ENS Armida“ gehört, durch 

am Mark ee Se e Cie mel mehrere lebendig male: 
* f r riſche Blätter aus (Abb. 
Abb. 66. Der Maler Jordaens. Nach van Dyck geſtochen von Peter 66). In London fand 
de Jode. Aus der Ikonographie. Druck der erſten Ausgabe. Mit van Dyck einen geſchickten 


dem Namen des Verlegers M. van den Enden und dem Vermerk des ; 381 
Schutzes gegen Nachdruck. (Zu Seite 76-80.) Stecher niederländiſcher 
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Herkunft, Robert van 
Voerſt, der einige Bild— 
niſſe, darunter das des 
gefeierten engliſchen Bau— 
künſtlers Inigo Jones, in 
einer eigentümlichen ge— 
fälligen Weiſe ausführte. 

Die in der Ikono— 
graphie vereinigten Grab— 
ſtichelarbeiten ſind faſt alle 
Meiſterwerke ihrer Art. 
Das Koſtbarſte der Samm— 
lung aber bleiben die von 
van Dyck ſelbſt geätzten 
Blätter. Es iſt erſtaun⸗ 
lich, mit welcher Gewandt— 
heit van Dyck die ſo ſelten 
von ihm benutzte Radier— 
nadel gehandhabt hat. Wie 
er mit gleichſam flüſſigen 
Strichen des ſpitzen Werk— 
zeuges einen Kopf als 
Ganzes formt, Knochen, 
Knorpel und Fleiſch mo— 
delliert und die Oberfläche 
der Haut kennzeichnet; wie 
er das Haar in geſchmei— 
digen Linien wirrt und 
glättet und ſeinen Glanz 
zum Ausdruck bringt; wie 
er die Hände nach ihrer 
Eigenart geſtaltet; wie er 
die Stoffe behandelt, den 
weichen und den geſtärkten 
Batiſt, den ſchwarzen At: 


R Abb. 67. Der Antwerpener Tiermaler Paul de Vos. Der Kopf radiert 
las, auf dem die beweg⸗ von van Dyck. Zweiter Druck, mit der mißlungenen Ausführung der 


lichen Glanzlichter ſich zu Figur durch einen im Dienſte des Verlegers Johannes Meyſens 


R R ‚beitenden Stecher. (Zu Seite 77 u. 82.) 
verſchieben ſcheinen: alles 1 DEAL 


das iſt koſtbar, herrlich. b 

Aber das Wunderbarſte iſt das Leben, das er mit den Strichen ſchafft; wie er 
die Köpfe beſeelt, durchgeiſtigt, beweglich macht. Es iſt ein Hochgenuß, ſich in 
die Fülle künſtleriſchen Reizes zu vertiefen, die in erſten, vor jeder fremden über: 
arbeitung gedruckten Abzügen enthalten iſt. Das Muſeum Plantin⸗Moretus zu 
Antwerpen gibt Gelegenheit dazu; da liegen ſie in Reihe. Als Bildnisradierer 
ſteht van Dyck ganz ebenbürtig neben Rembrandt. Daß er nicht wie dieſer auf 
geſchloſſene Bildwirkung ausging, liegt an der Abſicht, die er bei ſeinen Atzungen 
verfolgte. Es iſt ein Glück für den Kunſtfreund, daß ein Teil der Blätter nicht 
in der von van Dyck geplanten Weiſe zur Vollendung gekommen iſt. Sie ſollten 
alle vor ihrem Erſcheinen an der Offentlichkeit durch die berufsmäßigen Kupfer⸗ 
ſtecher fertig gemacht werden. Die künſtleriſche Abſicht, die Wirkung der Bild⸗ 
niſſe dadurch zu beleben, daß um die in der freien Form der Malerradierung 
gegebenen Köpfe herum das Lebloſe, Kleider und Hintergrund, in mehr gebundener, 
regelmäßiger Kupferſtecherarbeit ausgeführt würde, war ſehr wohl erwogen. Bei 
den Blättern, die mit Geſchick in dieſer Weiſe behandelt ſind, kommt in der Tat 

Knackfuß, A. van Dyck. 6 
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eine ſehr glückliche Wir: 
7 kung zuſtande. Vorſterman 
6 hat es in den beiden ihm 
zur Fertigmachung über: 
a 2 | gebenen Blättern, den 
a > ng 5 b Bildern des Landſchafts— 
5 5 N - | malers Jodocus de Mom: 
per und des Kunſtfreundes 
Anton Corneliſſen, meijter: 
haft verſtanden, durch 
ſeine Arbeit diejenige van 
5 © 2 N Dycks zu erhöhter Wir: 
NINE NR — fung zu bringen. Bei 
= Es . < Momper, dem „Maler der 
Gebirge“, lag ihm eine 
von dem Meiſter ſchon 
ſehr weit ausgearbeitete 
Radierung vor (Abb. 71), 
und ſein erſtes Verdienſt 
war es, das Vorhandene 
nach Möglichkeit zu ſcho— 
nen; darum hat er ſich 
bei der Figur auf ein Ver⸗ 
tiefen der Schatten und 
auf eine kräftigere Mo⸗ 
dellierung der behand— 
ſchuhten Hand beſchränkt; 
dann aber hat er den 
prächtig gezeichneten trocke— 
nen Kopf des alten Herrn 
mit großem Geſchmack zu 
einer ganz lichten Erſchei— 
nung gemacht, durch einen 
ganz dunklen Hintergrund, 
„ den er durch Weiterfüh⸗ 
f rung des vom Meiſter an— 

Abb. 668. Der Maler Peter Breughel. Radierung von van Dyck. 


Dritter Druck. Mit der Schrift der Hendricrſchen Ausgabe der Ikono— gegebenen Felſens gewann. 
graphie, aber mit Ausſchleifung des Verlagszeichens G. H. (Zu Seite 77.) Bei Corneliſſen gab er 


mit weniger Gebundenheit, 
aber mit gleichem Gefühl für die Abſicht van Dycks die Ergänzung zu dem 
großartig lebensvollen Kopfe, auf deſſen glänzender Haut die Lichter ſpielen, 
während er mit ſchiefer Halsſtellung und mit hochgezogenen Brauen ſich um— 
wendet. In Löſung einer beſonders ſchwierigen Aufgabe hat Schelte a Bols— 
wert bei dem Bildnis des Tiermalers Paul de Vos durch ſeine von maleriſchem 
Gefühl geleitete Überarbeitung der in der Zwiſchenzeit nach dem Tode des erſten 
Verlegers und vor der Übernahme des Werkes durch Hendricx von einem Un— 
berufenen geſtochenen und gänzlich verdorbenen Figur (Abb. 67) dem ſchönen Kopf 
eine paſſende Faſſung gegeben. Jakob Neefs, der im Auftrage von Hendricx das 
Porträt des Franz Snyders fertig machte, hat den Reiz des wunderbar fein 
radierten Kopfes dadurch gehoben, daß er bei ſeiner Arbeit ausſchließlich den 
Grabſtichel anwendete, und zwar in einer Weiſe, die die Verſchiedenartigkeit der 
Technik augenfällig werden ließ. Aber, ſoviel Bewunderung man dieſen und 
ähnlichen Leiſtungen der Kupferſtecherkunſt ſchulden mag, genußreicher iſt der 
Einblick in das Schaffen van Dycks, den die unfertig gelaſſenen Radierungen 


PET 


ANTVERPIE PICTOR RVRALIVM ACTIONVM. 
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gewähren (Abb. 68 bis 72). Es iſt ein Beweis von des Verlegers Hendricr 
Kunſtſinn, daß er, was van Dyck ſelbſt gewiß nicht gebilligt haben würde, eine 
Reihe ſolcher Blätter in die Buchausgabe aufgenommen hat. In der friſchen 
Urſprünglichkeit dieſer Arbeiten liegt ein unerſchöpflicher Reiz. Es iſt eine Luſt 
zu ſehen, wie der Meiſter mit ein paar langen Linien eine Kleidung hinzeichnet 
und wie dadurch zugleich der Körper angegeben wird, in einer Haltung, die nicht 
nur der Bewegung des Kopfes, ſondern auch dem Charakter des Mannes ent— 
ſpricht; wie er die Hände mit leichten Umriſſen angibt, bewegliche junge Hände, 
und ruhige Hände alter Leute, gelegentlich mit Andeutungen von Knochen, Sehnen, 
Adern; wie es ihn reizt, hin und wieder durch ein paar fließende Strichlagen 
Rundung in den Körper zu bringen, oder hier und da einen Ton anzuſchlagen 
für den Hintergrund. Gelegentlich hat er eine Hand ebenſo köſtlich ausgearbeitet 
wie den Kopf, mitten in der nur angedeuteten Gewandung. Und bisweilen 
wiederum lockte es ihn, an die Gewandung heranzugehen und mit dichtgereihten 
Strichen volle, tiefe Töne hervorzurufen. Ganz zu maleriſcher Wirkung durch— 
gebildet, jedoch ohne Hintergrund, hat er das Porträt Vorſtermans, eines der 
köſtlichſten Blätter von allen. Mit einem unermeßlichen Reiz des maleriſchen 
Zeichnens vereint ſich da 
die höchſte Lebendigkeit 
der Auffaſſung. Durch 
den Anblick deſſen, was 
van Dyck hier mit Nadel— 
ſtrichen hingeſchrieben hat, 
lernt man eine ganze Per: 
ſönlichkeit kennen: beweg— 
lich bis zur Unruhe, leicht 
erregbar, mit ſpielenden 
Muskeln unter der fett— 
loſen Haut, mit einer ganz 
nervöſen Hand, die das 
lockige Haar und den Bart 
gern zerwühlt; und dabei 
tatkräftig und fähig ſi 

ſelbſt zur Ruhe zu zwingen 
(Abb. 72). Vorſterman 
ſtand van Dyck perſönlich 
nahe. Er hatte den Ma: 
ler, der um einige Jahre 
jünger war als er, wohl 
ſchon im Rubensſchen 
Hauſe kennen gelernt. An 
ihn wendete ſich van Dyck, 
als er vielleicht zum erſten 
Male ſich entſchloß, ein 
Gemälde für den Druck 
vervielfältigen zu laſſen: 
Vorſterman hat die Kupfer⸗ 
ſtichwiedergabe der Mün⸗ 
chener „Beweinung Chr 
ſti“ ausgeführt, nach der 
grau in grau gemalten 
Vorlage, die ſich neben Li 
dem Urbild in der Pina⸗ 5 i i ei adierung on 
kothek befindet. Von den e Sa ter u dor der Sete 681 Seite 77 u. 810 
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freundfchaftlichen Beziehungen zwiſchen den beiden gibt die Nachricht Kunde, daß 
van Dyck am 10. Mai 1631 Vorſtermans Töchterchen aus der Taufe hob; das 
Kind bekam nach ſeinem Paten den Namen Antonia. 

Der eigenhändigen Radierungen van Dycks werden, mit Einſchluß einer 
zweifelhaften, die zu den nur ſkizzierten, bloß in ſeltenen Probeabdrücken vor— 
handenen gehört, 22 gezählt. Außer den Bildniſſen hat er zwei Blätter andern 
Inhaltes geätzt. Das eine, „Tizian und ſeine Geliebte“ genannt, eine Zuſammen⸗ 
ſtellung von zwei bildnismäßig aufgefaßten Halbfiguren, iſt wohl ſein erſter Ver⸗ 
ſuch auf der Kupferplatte; van Dyck hat das Blatt einem in Genua lebenden 
Antwerpener Herrn mit einer freundſchaftlichen Widmung zugeeignet. Das andere, 
das in guten Abdrücken mit am höchſten geſchätzt wird unter ſeinen Atzarbeiten, 
iſt eine religiöſe Darſtellung: „Eece homo“ oder „Chriſtus mit dem Rohr“. 
Ohne ſtarke Wirkung von Hell und Dunkel, aber in feinſtem Reiz der Zeichnung 
ausgeführt, ſtehen drei Halbfiguren da: Chriſtus, mit Duldermiene die ihm an⸗ 
getane Schmach entgegennehmend, ein Scherge, der ihm den Rohrſtab überreicht, 
und ein behelmter Soldat, der ihm den Purpurmantel umhängt. Nach dem Vor— 
bilde Dürers hat van Dyck 
hier den ganzen Hinter— 
grund mit den Lichtſtrahlen 
ausgefüllt, die von dem 
dornengekrönten Haupt 
des Erlöſers ausgehen. 

Im Laufe des Jahres 
1631 wurden von Eng⸗ 
land aus Verhandlungen 
mit van Dyck geführt, um 
ihn zur berſiedelung nach 
London zu bewegen. König 
Karl J. hatte im Frühjahr 
des vorhergehenden Jah— 
res durch ſeinen Kammer— 
herrn Endymion Porter 
das Gemälde „Rinaldo 
und Armida“ erhalten. 
Was ihn aber bewogen 
haben ſoll, den vlämiſchen 
Maler an ſeinen Hof zu 
ziehen, war, nach dem 
Bericht eines engliſchen 
Geſchichtſchreibers, nicht 
dieſe anmutige Kompoſi⸗ 
tion, ſondern ein Bildnis. 
Ein Herr aus dem Hof— 
ſtaat des Königs, der Ma: 
ler und Muſiker Nikolaus 

ee Laniere, hatte ſich von 
ANX van Dyck malen laſſen. 
ANTVERPIA PIC TOR HVMANARVM FIGVRARVM. Er hatte zu dem Bilde, 
b wie beſonders erwähnt 

. i . a wird, ſieben Tage hinter— 

e ie il fed age, fen, DER, 5 R 
ei 2 . i einander, vormittags und 

nachmittags gejejjen, ohne 
Abb. 70. Der Antwerpener Maler Franz Franck. Radierung von 


van Dyck. Druck mit Unterſchrift der erſten Ausgabe der Ikono— daß der Maler. ihm ge⸗ 
graphie im Verlage von Gillis Hendricx. (Zu Seite 77 u. 83.) ſtattet hätte, die Arbeit 
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zu ſehen. Um fo größer ; . —— f 1 3 
war ſeine Freude und N. 
Befriedigung beim An: 
blick des fertigen Werkes. 
„Dieſes war das Bild, 
welches Karl J. gezeigt 
wurde und Veranlaſſung 
gab zu der Reiſe van 
Dycks nach England.“ 
Den Auftrag, van 
Dyck den Wunſch des 
Königs von England mit— 
zuteilen, erhielt der aus 
der Geſchichte des Rubens 
bekannte Maler - Diplo: 
mat Gerbier. Es ſcheint, 
daß er in der franzöſiſchen 
Königin⸗Witwe Maria 
de' Medici eine Bundes— 
genoſſin fand. Anfangs 
machte van Dyck Schwie— 
rigkeiten. Die Beziehun⸗ 
gen zwiſchen ihm und 
Gerbier geſtalteten ſich un⸗ 
freundlich infolge eines 
ſeltſamen Vorkommniſſes. 
Gerbier ſchickte als Neu: 
jahrsgeſchenk für den Kö— 
nig ein Bild, das die 
geiſtige Verlobung der 
heiligen Katharina von 
Alexandrien vorſtellte, als 
ein Werk van Dycks nach 
England. Aber er war 
das Opfer einer Täu⸗ 


dung; Er 1 5 e d de M Radierung von van Dyck 
1 2 f . Radieru n ; 
daß das Bild nicht von Abb. 71. Der Maler Jodocus de Momper i g 9 


Ri > 5 Erſter Druck, vor der Vorſtermanſchen Bearbeitung. (Zu Seite 77.) 
ihm herrühre. Gerbier 


ſcheint zeitweilig die Hoff— A 
nung ganz aufgegeben zu haben, feinen Auftrag erfüllen zu können. Aber ſchließlich 
ließ ſich van Dyck doch gewinnen. Am 13. März 1632 ſchrieb Gerbier von Brüſſel 
aus an den König: „Van Dyck iſt hier und läßt ſagen, daß er entſchloſſen iſt, 
nach England zu gehen.“ 

Anfang April 1632 befand ſich van Dyck in London, und ſofort wurde er 
von Karl I. in Dienſte genommen. Der König gewährte dem Maler die Mittel 
zu einer wahrhaft glänzenden Lebensweiſe. Er wies ihm eine Stadtwohnung in 
Blackfriars und einen Landſitz zu Eltham in der Grafſchaft Kent an und gab 
ihm ein ſehr anſehnliches Einkommen, das, ganz unabhängig von den Bezahlungen 
für jedes einzelne Gemälde, zuerſt tageweiſe, dann als Jahresgehalt zugemeſſen 
wurde. Nach wenigen Monaten, am 5. Juli 1632, gab er ihm die höchſte An⸗ 
erkennung dadurch, daß er ihn in feierlicher Verſammlung zum Ritter ſchlug. 
Die andern Hofmaler wurden entlaſſen und van Dyck bekam den Titel „Erſter 
Maler im Dienſt Ihrer Majeſtäten“. Als beſondere Auszeichnung ſchenkte ihm 
der König eine goldene Kette mit ſeinem in Diamanten gefaßten Porträt. 
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Man kann es wohl 
verjtehen, wenn van Dyck 
ſich durch ſolche Ehren— 
bezeugungen, in denen er 
eine alle Erwartungen über⸗ 
treffende Erfüllung tief⸗ 
innerſter Wünſche finden 
mochte, hochbeglückt fühlte. 
Dennoch befremdet uns 
eine an die Adreſſe der 
Neider und Verſpötter des 
„pittore cavalieresco“ ge: 
richtete Bekundung dieſes 
Glücksgefühles, die er in 
einem mehrmals wieder— 
holten Gemälde nieder— 
gelegt hat. Es iſt ein ſinn⸗ 
bildlich umkleidetes Bild— 
nis van Dycks. Der ſchöne 
Künſtler blickt mit einem 
Ausdruck hohen Selbſt⸗ 
gefühls den Beſchauer über 
die Schulter an, und die 
Finger ſeiner Linken ſpie⸗ 
len mit der goldenen Kö— 
nigskette; mit der Rechten 
aber weiſt er auf eine ſich 
ihm zuwendende Sonnen— 
blume hin, ſo daß er ſich 
ſelbſt gleichſam als Sonne 
darſtellt (Abb. 73). Es 


15 / 05 „ liegt ein ſo hohes Maß 
* e bet eg, von Eitelkeit in dieſer Bil- 
biz. war e fer x derſprache, daß man gern 


72 . a 5 denken möchte, van Dyck 
van Dog. Erfier Druc it der eigenhendigen Nadelmterigeitt ſei gar nicht der Urheber, 
van Dycks; der Name Vorſtermans (mit ausgelaſſenem 1) wahrſchein⸗ ſondern einer ſeiner Gegner 

lich von dieſem in die Kupferplatte eingetragen. (Zu Seite 83.) habe ihm dieſes „Selbſt⸗ 
bildnis“ untergeſchoben, 

um ihn wegen ſeiner Eitelkeit lächerlich zu machen. Aber es iſt gar nicht daran 
zu zweifeln, daß das Bild von van Dyck herrührt. Die Sonnenblume, die ja 
auch bei der „Madonna mit den Rebhühnern“ ſich ſo augenfällig zeigt, wird 
für ihn wohl noch eine ganz beſondere Bedeutung gehabt haben; die iſt dann 
ſein und der Eingeweihten Geheimnis geblieben. Van Dyck ſcheint das Selbſt— 
bildnis mit der Sonnenblume zweimal ganz eigenhändig gemalt zu haben. Das 
iſt neben dem Vorhandenſein von mehreren Kopien, bei denen es fraglich bleiben 
kann, wie viel oder wie wenig er ſelbſt daran gemalt hat, ein ſtarker Beweis 
für ſeinen Wunſch, dieſer Darſtellung möglichſte Verbreitung zu geben. Von 
den verſchiedenen vorhandenen Exemplaren — in mehreren Privatſammlungen Eng— 
lands und Belgiens, im Muſeum zu Gotha und anderswo — gilt dasjenige 
des Herzogs von Weſtminſter zu London als die erſte Ausführung. Mit dem 
ſchönen, um eine Reihe von Jahren früher entſtandenen Selbſtporträt im Louvre 
zeigt der Kopf des Sonnenblumenbildes mehr Ahnlichkeit, als derjenige des 
bekannteſten und am meiſten vervielfältigten Selbſtbildniſſes van Dycks. Das 
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hängt im „Saal der Maler“ der Uffiziengalerie zu Florenz. Es zeigt eben: 
falls die Wendung mit Blick über die Schulter, die van Dyck ſo vorteilhaft für 
ſich fand, und gleicht auch im Ausdruck den übrigen; aber Auffriſchungen und 
Nachbeſſerungen von unbefugter Hand haben ihm eine von der Malweiſe van 
Dycks ganz verſchiedene Oberfläche gegeben und anſcheinend auch die Ahnlichkeit 
geſchädigt. 

Van Dycks vornehmſte Aufgabe am engliſchen Hofe war es, den König ſelbſt 
und die Königin, die franzöſiſche Prinzeſſin Henriette Marie, zu malen. Karl J. 
und die Tochter Heinrichs IV. waren ein ſchönes Paar, beide noch blühend in 
Jugend bei van Dycks Ankunft, der König einunddreißig, die Königin einund— 
zwanzig Jahre alt. 

Eine der erſten Aufgaben, die van Dyck vom engliſchen Königshofe bekam, 
war ein Familienbild. Das große Gemälde, das ſich jetzt in der Sammlung 
des königlichen Schloſſes zu Windſor befindet, zeigt in ganzen Figuren den König 
und die Königin nebeneinander ſitzend mit den beiden älteſten Kindern; der kaum 
zweijährige Prinz von Wales, im langen Kinderröckchen, lehnt ſich an des Vaters 
Knie, die Prinzeſſin Marie, die ihr erſtes Lebensjahr noch nicht vollendet hat, 
ſitzt im Tragkleidchen auf dem Arm der Mutter. Eine Säulenarchitektur mit 
Landſchaftsausblick bildet den Hintergrund. 

Sicher haben auch Einzelbilder des Königs und der Königin in Halbfiguren 
zu den erſten Arbeiten des neuen Hofmalers gehört. Solche wurden auch ſpäter 
immer verlangt. Da ſie ſich vorzüglich zu Geſchenken eigneten, mußten die ver— 
ſchiedenen Aufnahmen durch Wiederholungen vervielfältigt werden. Begreiflicher— 


Abb. 73. Van Dycks Selbſtporträt mit der Sonnenblume. Im Herzogl. Muſeum zu . 
Nach einer Originalphotographie von Braun, Clément & Cie, in Dornach i. E., Paris und New York. 
(Zu Seite 86.) 
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weile hat van Dyck für die Anfertigung der Wiederholungen Hilfskräfte heran- 
gezogen. Die Dresdener Galerie beſitzt ein treffliches Exemplar eines Bildniſſes 
Karls I. mit Band und Stern des Hoſenbandordens. Nach dem ernſten Geſichts— 
ausdruck gehört es nicht zu den früheſten Aufnahmen (Abb. 74). Das eigenhändige 
Original von van Dyck ſoll bei einem Brande des Whitehall-Palaſtes im Jahre 
1697 untergegangen ſein. Dem Dresdener Bildnis der Königin (Abb. 81) mag 
wohl eine noch etwas ſpätere Aufnahme zugrunde liegen, als dem des Königs. 
Auf einem Bilde im Schloſſe zu Windſor, das ſie, wie das Bild zu Dresden, 
im weißen Kleide und auch in ähnlicher Stellung zeigt, mit neben der Krone 
leicht auf den Tiſch aufgelegter Hand, erſcheint ſie friſcher, und der Künſtler hat 
im Ausdruck das weiblich Liebenswürdige hervorgehoben. Van Dyck ſoll die 
Königin fünfundzwanzigmal gemalt haben; nach einer anderen Angabe — die 
vielleicht die Kopien mitzählt — ſogar fünfunddreißigmal. 

Anſpruchsvollere Aufgaben waren das Bild der Königin in ganzer Figur, 
das ebenfalls in mehreren Ausführungen (im Windſorſchloß und in engliſchen 
Privatſammlungen) vorhanden iſt, wieder im weißen Atlaskleide und mit der 
Beigabe von hellen Roſen, und Reiterbilder des Königs. Als das früheſte der 
Reiterbilder gilt eines (im Windſorſchloß), das Karl J. in Eiſenrüſtung, aber 
barhäuptig, mit dem Feldherrenſtab in der Rechten, auf einem Grauſchimmel im 
Schritt durch einen Triumphbogen reitend zeigt; den Helm trägt ein nebenher 
ſchreitender Herr; an der Bogenarchitektur lehnt das engliſche Königswappen. 

Van Dyck, der bewunderungswürdige Maler und liebenswürdige Menſch, 
erfreute ſich ſeit dem Anbeginne ſeines Aufenthalts in England der höchſten 
perſönlichen Gunſt des Königs. Häufig fuhr Karl J., wenn er der Laſt der 
Staatsgeſchäfte entfliehen wollte, von ſeiner Reſidenz Whitehall über die Themſe 
nach Blackfriars, um in zwangloſer und anregender Unterhaltung mit ſeinem 
Maler Erholung zu ſuchen. 

Es konnte nicht fehlen, daß die am Hofe verkehrenden Großen des Reiches 
miteinander wetteiferten, dem vom Herrſcher ſo hochgeſchätzten Künſtler ihre Gunſt 
zu bezeugen. 

Es hat wohl niemals und nirgendwo ein Bildnismaler ſo zahlreiche Auf— 
träge gehabt, wie van Dyck in England. Wie der König und die Königin, ſo 
wurden auch andere Perſonen nicht müde, ſich immer wieder von ihm malen zu 
laſſen. So werden neun von ihm ausgeführte Porträte des Grafen Strafford 
aufgezählt, des damals mächtigſten Ratgebers des Königs, der in jenem Jahre 
1632 als Statthalter nach Irland ging und der neun Jahre ſpäter als erſtes 
Opfer der beginnenden Revolution ſein Haupt auf das Blutgerüſt legte. Zu den 
erſten Bildniſſen, welche van Dyck neben denen des Königspaares malte, werden 
wohl diejenigen ſeiner beſonderen Gönner, der begeiſterten Kunſtfreunde, die für 
ſeine Berufung nach England gewirkt hatten, gehören. Den vornehmſten Platz 
unter dieſen nimmt der Graf Arundel ein, den er ſiebenmal porträtierte. Mit 
Endymion Porter, dem er die erſten Beziehungen zu Karl J. verdankte, hat 
van Dyck ſich ſelbſt in einem Bilde vereinigt. Wenigſtens wird auf Grund der 
Vergleichung mit anderen Porträten als erwieſen angenommen, daß dieſer Herr 
es iſt, der an des Malers Seite ſteht, in einem Gemälde des Prado-Muſeums, 
das im dortigen Kataloge „Van Dyck und der Graf von Briſtol“ heißt. Es iſt 
ſchwer für ein Gemälde, beſonders für ein Bildnis, in der Nachbarſchaft von 
Velazquez gut auszuſehen. Aber das Doppelporträt behauptet ſich in ſehr vor— 
nehmer Wirkung. Van Dock iſt ſchwarz gekleidet, Porter weiß; lebhafte, aber 
immer noch durch den weichen allgemeinen Ton gedämpfte Farben, gelb und blau, 
ſchimmern in der Luft, die neben einem dunklen Vorhang den Hintergrund bildet. 
Ein wirkſamer Gegenſatz liegt auch in den Charakteren der beiden Perſönlichkeiten: 
van Dyck ſchlank, zierlich und lebhaft, der Engländer fleiſchig und unbeweglich. 
Van Dyck zeigt ſich wieder in feiner Lieblingsſtellung, ganz ähnlich dem Sonnen: 
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Abb. 74. König Karl J. von England mit dem Abzeichen des Hoſenbandordens. 
In der Königl. Gemäldegalerie zu Dresden. (Zu Seite 88.) 
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blumenbilde (Abb. 75). Wenn man die Augen hin und her gehen läßt zwiſchen 
dem van Dyckſchen Gemälde und einem ganz in der Nähe hängenden Bilde von 
Velazquez, ſo fällt es auf, wie neben der großartigen Feſtigkeit, mit der jede 
Form ſich in den Tönen des Spaniers zeichnet, und neben der ſicheren Kraft 
ſeiner Farbe die Behandlungsweiſe des andern weich wirkt und wie die Gegen— 
ſätze, namentlich durch die Abſchwächung des Weiß, ſich einſchränken. Zum engern 
Freundeskreiſe des Künſtlers gehörte Sir Kenelm Digby. Van Dyck nahm deſſen 
Bildnis als das eines Kunſtliebhabers in die Ikonographie auf. Sein gemaltes 
Porträt, auf dem er ausſieht, als ob der Maler ihn mit dem Schultermantel 
künſtlich drapiert hätte, befindet ſich in der Sammlung des Königsſchloſſes Windſor. 


Abb. 75. Anton van Dyck und Sir Endymion Porter. Im Prado⸗Muſeum zu Madrid. 
Nach einer Originalphotographie von Braun, Clément & Cie. in Dornach i. E., Paris und New York, 
(Zu Seite 88.) 


Die Gattin von Sir Kenelm, Lady Venetia Digby, malte van Dyck viermal 
binnen Jahresfriſt. In einem dieſer Bilder, das ſich ebenfalls im Schloß Windſor 
befindet, hat er dem Porträt eine allegoriſche Einkleidung gegeben. Da ſitzt die 
Dame, in die Falten idealer Gewänder gehüllt, zwiſchen einer Menge von Sinn⸗ 
bildern. Hinter ihr liegt ein gefeſſelter Unhold mit zwei Geſichtern, der die Ver- 
leumdung bedeuten ſoll; ſie ſtreichelt eine Taube, das Sinnbild der Unſchuld; 
ein Amorettenpaar liegt unter ihren Füßen, und Englein halten über ihrem Kopfe 
einen Kranz (Abb. 76). Van Dyck malte dieſes Bild, ſo erzählte man, um 
dadurch Verwahrung einzulegen gegen das Gerücht, daß er in ſeiner e 
für die ſchöne Frau die Grenze des Erlaubten überſchritten habe. Zum letztenma 
hat er Lady Venetia Digby gemalt nach ihrem frühen und plötzlichen Tode, am 
1. Mai 1633, als Leiche mit dem Ausdruck einer Schlummernden, mit einer ent— 
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blätterten Roſe zur Seite. Das Bild befindet ſich in der Sammlung des Earl 
Spencer in Althorp-Houſe. 

In England liebte man Mannigfaltigkeit in der Porträtmalerei. Wie die 
Allegorie der Lady Digby, ſo brachten öfter irgendwelche der Porträtdarſtellung 
untergelegten Ideen Abwechſlung in die Aufgabe des Künſtlers. So Hat ein bild- 
ſchöner junger Mann, Lord Philipp Wharton, ſich als Paris malen laſſen in 
einem Bilde in Halbfigur, das ſich jetzt in der Ermitage zu St. Petersburg be: 
findet. Er ſteht ſehr vornehm da, in einem Anzug von Samt und Seide, doch 
von einfacherem Schnitt und loſerem Fall, als es der Modetracht entſprach, und 
hält eine Schäferſchippe in der Hand, um damit klar zu machen, daß die Ver— 
kleidung einen Hirten bedeute. Van Dyck hat in einem Hintergrunde, den er 
aus Vorhang, Felſen, Bäumen und Landſchaftsferne zuſammenſetzte, eine dem 
Koſtüm entſprechende Andeutung der idäiſchen Höhen gegeben, und aus dem 
Ganzen hat er ein maleriſches Prachtwerk geſtaltet. Noch weiter weicht von der 
üblichen Art ſich für ein Porträt anzuziehen, das Bildnis von James Stuart, 
ſpäterem Herzog von Richmond und Lenox, im Louvre-Muſeum ab (Abb. 77). 
Der junge Herr mit dem von goldblonden Locken eingefaßten ſchmalen, hell— 
häutigen Geſicht hat es ſich luftig gemacht in ſeinem Obſtgarten. Die breite 
Bruſt und die Arme bedeckt nur das mit Spitzen beſetzte und am Halſe mit einem 
Diamantknopf geſchloſſene Hemd. So tritt er ganz als Lichterſcheinung hervor 
aus dem dunkelgrünen Hintergrund von dichtem Laube fruchtbeladener Bäume. 
Unter der geſchloſſenen weißen Lichtmaſſe des Hemdes, mit der die Hand, die 
eine friſch gepflückte Frucht trägt, an Helligkeit wetteifert, ſchimmern glänzende 
Einzellichter des Atlasſtoffes der kirſchfarbenen Beinkleider. Man könnte den 
maleriſchen Gedanken des Bildes erklären aus der Annahme eines warmen 
Sommertages bei einem Landaufenthalte. Aber nach der Denkweiſe der Zeit 
wird es richtiger ſein, auch hier die Paris-Idee anzunehmen und demgemäß in 
der Frucht, die man beim erſten Anblick für eine Birne halten könnte, den der 
Schönſten zugedachten Apfel der Zwietracht zu erkennen. 

Ein Bruſtbild der Dresdener Galerie bekundet, daß van Dyck zwiſchen den 
Schilderungen von Vornehmheit, Jugend und Schönheit gelegentlich einmal eine 
andere Aufgabe ſuchte. Das Bild ſtellt einen Mann namens Thomas Parr vor, 
der nach der überſchreitung ſeines hundertſten Lebensjahres dem Maler als eine 
Merkwürdigkeit gezeigt wurde. Man ſieht die Freude, mit der das Künſtlerauge 
den Greiſenkopf mit ſeiner ſchrumpfigen Haut, den ermattenden Augen, dem 
wirren Lockenhaar und Vollbart ſtudiert hat. 

Im Frühjahr 1634 ließ ſich van Dyck nach den Niederlanden beurlauben. 
Er blieb bis in das folgende Jahr hinein dort. Den größten Teil dieſer Zeit 
muß er in Brüſſel verbracht haben. In ſeiner Heimatſtadt Antwerpen hielt er 
ih im Frühling und im Herbſt 1634 auf. Was er dort an Beſitz zurückgelaſſen 
hatte, verwaltete ſeine Schweſter Suſanna, in deren Pflege und Erziehung ſeine 
Tochter Maria Thereſe heranwuchs. Die bedeutenden Einnahmen in England 
— er bekam dort für ein Porträt der gewöhnlichen Art 60 Pfund Sterling, für 
ein Bruſtbild 40, das Hofmalergehalt betrug 200 Pfund Sterling — erlaubten 
ihm wohl, dem Vermögen etwas hinzuzufügen. Einen Teil ſeines Geldes legte 
er jetzt in Grundbeſitz, in einer Gutsherrſchaft an. 

Seine Berufsgenoſſen erwieſen ihm eine ungewöhnliche Ehrung: am 18. Oktober 
ernannte die Malervereinigung von Antwerpen ihn zum Ehrendekan der Vorſteher 
der St. Lukasgilde. 

Seine Arbeit ruhte nicht. Während des damaligen Antwerpener Aufenthaltes 
muß er eines der jetzt in der Gemäldegalerie zu Kaſſel befindlichen Bilder gemalt 
haben. Es iſt ein Familienſtück, ſo lebendig in der Perſonenſchilderung, wie ſchön 
im Farbenton. Ein Herr und eine Dame, in mehr als halber Figur ſichtbar, 
— er blond und ruhig, ſie eine lebhaft blickende Brünette — ſitzen nebeneinander, 
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Abb. 76. Allegoriſches Bildnis der Lady Venetia Digby. Königl. Gemäldeſammlung im Schloß Windjor. 
Nach einer Originalphotographie von Braun, Element & Cie. in Dornach i. E., Paris und New York, 
(Zu Seite 89.) 


in ſchwarzer Seidenkleidung, mit Einſatz von Goldſtickerei am Frauenkleid. Ein 
blonder Knabe ſteht neben der Mutter; er hat ein Mäntelchen von hellgrüner 
Seide umgenommen, das einen reizvollen lebhaften Ton in die Stimmung des 
Ganzen bringt. Der Hintergrund gibt einen intereſſanten Einblick in van Dycks 
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Kompoſitionsverfahren. Als er den Kopf des Mannes malte, hat er einen grauen 
Ton herumgeſetzt; zu dem Kopf der Frau ſtimmte er einen braunen Ton. Nachher 
hat er das Braun als Wand weitergeführt und das Grau zu einer Wolke aus: 
gearbeitet. Indem er, ſichtlich mit großer Eilfertigkeit malend, das eine mit dem 
andern zuſammenbrachte, hat er einen ſeiner beliebten Hintergründe mit naher 
feſter Fläche und ferner Luft hergeſtellt und dabei zugleich dem aus Figuren und 


= 


Abb. 77. James Stuart, ſpäter Herzog von Richmond und Lenox. 
Im Muſeum des Louvre zu Paris. 
Nach einer Originalphotographie von Braun, Element & Cie, in Dornach i. E., 
Paris und New York. (Zu Seite 90.) 


Hintergrund zuſammengeſchmolzenen Ganzen die vollendete Bildwirkung gegeben, 
in den Farben wie in Hell und Dunkel. über dieſes Gemälde liegen, was bei 
Porträten einfacher Bürgersleute ſelten iſt, ganz zuverläſſige Angaben vor. Die 
Abgebildeten ſind der Antwerpener Kaufmann Sebaſtian Leerſe mit ſeiner zweiten 
Frau und ſeinem Söhnchen erſter Ehe, Johann Baptiſt Leerſe. Das Bild iſt 
im Beſitz der Familie geblieben bis 1749. In dieſem Jahre wurde es in unauf— 
geklärter Weiſe gegen eine wohlgelungene Kopie vertauſcht. Das Original kam 
in die Sammlung des Landgrafen von Heſſen; ein Enkel von Johann Baptiſt 
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Leerſe, der in Frankfurt a. M. lebte, bekam die Kopie. Der hintergangene Beſitzer 
hat auf der Rückſeite des ihm übergebenen Bildes eine Aufſchrift angebracht mit 
Nachrichten über ſeinen Urgroßvater und mit der Bemerkung, daß van Dyck das Por⸗ 
trät im Jahre 1634 oder 1635 gemalt haben müſſe. Die ſo in gutem Glauben als 
Original beurkundete Kopie — es ſind ausſchließlich künſtleriſche Merkmale, die dem 


Abb. 78. Thomas Franz von Savoyen, Fürſt von Carignano. Im Kaiſer⸗Friedrich-Muſeum zu Berlin. 
Nach einer Originalphotographie von Franz Hanfſtaengl in München. (Zu Seite 95.) 


Kaſſeler Exemplar das Vorrecht der Echtheit ſichern, — iſt wieder im Beſitz der Nach⸗ 
kommen Leerſes geblieben bis 1892; dann iſt ſie als Vermächtnis an das Städelſche 
Kunſtinſtitut zu Frankfurt gekommen. Auf der Ahnlichkeit mit dieſem Bilde beruht, 
unter Rückſichtnahme auf den Zeitunterſchied von etwa ſechs Jahren, die Benennung 
der in Abb. 49 u. 50 wiedergegebenen Münchener Bildniſſe in ganzer Figur. 
In Brüſſel war van Dyck wieder ſo tätig wie nur je, und es gab viele dank⸗ 
bare Aufgaben. Die Regentin Erzherzogin-Witwe Iſabella war Ende November 
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1633 geſtorben. Zu ihrem Nachfolger war der „Kardinal: Infant“ Ferdinand, 
ihr Neffe, König Philipps IV. Bruder, ernannt. Der war noch auf dem deutſchen 
Kriegsſchauplatze feſtgehalten. In ſeiner Vertretung verwaltete die ſpaniſchen 
Niederlande zunächſt der Oberbefehlshaber der dortigen Land- und Seemacht, 
Franz von Moncada, Marquis von Aytona. Damit ein Herr von fürſtlichem 
Blute die Stelle verſehe, wurde der im ſpaniſchen Heere dienende Prinz Thomas 
Franz von Savoyen, Fürſt von Carignano, als ſtellvertretender Regent nach 
Brüſſel geſchickt. Auch andere Fürſtlichkeiten waren dort anweſend; man erwartete 
den neuen Statthalter des Königs und wußte nicht, wann die Ereigniſſe ihm 
geſtatten würden zu kommen. 

Der Infant Ferdinand verließ Deutſchland nach dem großen Siege der Kaiſer— 
lichen über die Schweden, den hauptſächlich er am 6. September 1634 bei Nörd— 
lingen erkämpfte. Am 4. Dezember hielt er ſeinen feierlichen Einzug in Brüſſel. 

Van Dyck hatte Arbeit, und in den Bildniſſen der hohen Herren ſchuf er 
glänzende Werke. Den Marquis von Aytona malte er in einem großartigen 
Reiterbilde. Es iſt denkbar, daß er ſchon früher Gelegenheit finden konnte, Mon— 
cada zu porträtieren, der noch bei Lebzeiten der Regentin Iſabella als außer— 
ordentlicher Abgeſandter aus Spanien gekommen war. Aber am wahrſcheinlichſten 
iſt es doch, daß das Gemälde in der Zeit des Wartens zu Brüſſel entſtanden iſt. 
In der Haltung und Bewegung von Mann und Pferd gleicht das Bild, das ſich 
jetzt nebſt einem als Studie dazu gemalten Bruſtbilde Moncadas im Louvre— 
Muſeum befindet, dem erſten Reiterporträt des Königs von England. Moncada 
zeigt ſich in voller Kriegsrüſtung, nur ohne den allzuviel vom Geſicht verbergen— 
den Helm, mit der roten Feldſchärpe und einem großen weißen Kragen über dem 
Harniſch, mit dem 
Feldherrenſtab in 
der Hand; er führt 
ſeinen Schimmel in 
hochausgreifendem 
Schritt um eine Bie— 
gung des Weges, 
ſo daß er ſich ge— 
rade dem Beſchauer 
zuwendet. Roß und 
Reiter heben ſi 
farbenkräftig ab von 
einem zum Teil aus 
bräunlichem Ge: 
lände mit einem 
dunklen Baum, zum 
Teil aus blau und 
gelb gewölkter Luft 
beſtehenden Hinter— 
grunde. Die land— 
ſchaftliche Weite iſt 
hier, wie immer 
bei van Dyck, nur 
Hintergrund; aufs 
feinſte abgeſtimmt 
zur Figur, aber ohne 
die leiſeſte Abſicht 
Abb. 79. Der Kardinal-Infant Don Ferdinand von Sſterreich— irgendwie einem 


Im Prado-Muſeum zu Madrid. BA 5 j 
Nach einer Originalphotographie von Braun, Clément & Cie, in Dornach i. E., Tonverhältnis 8 


Paris und New York. (Zu Seite 96.) ſchen Figur und 
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Landſchaft, wie es die Wirk 
lichkeit zeigt, Rechnung zu 
tragen. Dadurch unter— 
ſcheiden ſich van Dycks Rei: 
terbilder in ſcharf ſprechen— 
der Weiſe von denen ſei— 
nes ſpaniſchen Zeitgenoſſen 
Velazquez, der gerade durch 
das Zuſammenſtimmen von 
Figuren und Landſchaft 
nach den natürlichen Ver— 
hältniſſen der Töne ſeinen 
Bildniſſen im Freien die 
außerordentliche, den heu— 
tigen Beſchauer jo unmittel- 
bar anſprechende Wirkung 
gegeben hat. Befremdlich 
erſcheint heutzutage an dem 
Porträt des Moncada das 
Mißverhältnis zwiſchen den 
Köpfen des Mannes und 
des Pferdes; der letztere 
wirkt viel zu klein. Das 
iſt daraus zu erklären, daß 
bei dem damals in Spa: 
nien aus nordfranzöſiſchen 
Kaltblütern und aus Ara⸗ 
bern gezogenen Pferdeſchlag 
Kleinheit und Trockenheit 
des Kopfes als weſentliches 
Schönheitserfordernis galt. 
Derartigen Geſchmacksvor— 
ſchriften gegenüber verlieren 
auch große Künſtler, ebenſo 
wie etwa beim Malen von 
Damentaillen, leicht die 
Unabhängigkeit des Urteils. 


Van Dyck hat hier den An⸗ Abb. 80. Beatrix von Cuſance, Prinzeſſin von Cantecroix. 
‚ In der Königl. Galerie des Windſorſchloſſes. 

ſchauungen des Pferdelieb⸗ Nach einer Originalphotographie von Braun, Clément & Cie. 

habers ſogar die Geſetze in Dornach i. E., Paris und New York. (Zu Seite 96.) 


der Perſpektive geopfert. 

Auch den Prinzen von Savoyen, den Ahnherrn des jetzigen italieniſchen 
Königshauſes, malte van Dyck in einem Reiterbildnis. Dieſes Gemälde, das 
ſich in der königlichen Sammlung zu Turin befindet, hat einen ganz andern 
Bildgedanken. Das Pferd, ein prächtiger Schimmel mit langer lockiger Mähne, 
iſt in ſeiner ganzen Schönheit in gerader Seitenanſicht zu ſehen; es hebt ſich 
unter der Fauſt des Reiters zur Kurbette. Der Prinz, im Harniſch ohne Helm, 
ſtreckt den Kommandoſtab aus und wendet den Kopf leicht zum Beſchauer; in 
der Bewegung wallt die große Seidenſchärpe. Der Hintergrund iſt aus Luft, 
Ferne, Architekturformen mit Seidendraperie maleriſch zuſammengewoben. — Ein 
zu wundervoller Vollendung durchgebildetes Knieſtück des Prinzen beſitzt das 
Kaiſer⸗Friedrich⸗Muſeum (Abb. 78). Da ſteht der fürſtliche Kriegsmann in einer 
ganz einfachen Haltung, wie einer, der von Natur in ſeinem Benehmen Größe 
und vornehme Ruhe hat, ſich hinſtellt, um gemalt zu werden; die linke Hand 


WIESLSSSSSSS>S>>>>>>——>—>———e————————e ee ie ee ee] 


ruht auf dem Helm, der auf einem Tiſche ſteht, die herabhängende Rechte trägt 
den Feldherrenſtab. Wie blinkendes Eiſen und feine Spitzen die ruhige Geſtalt 
umkleiden, daraus wirkt ſich der maleriſche Reiz der Kompoſition. Die Rüſtung 
iſt die nämliche wie auf dem Turiner Bild, aber die koſtbaren Spitzen ſind andere. 
Der blauangelaufene Stahl wirft einen kühlen bläulichen Schein durch das Weiß 
des großen Kragens und der Armelaufſchläge; karminrot ſind die Feldbinde und 
das Leder des Wehrgehenkes, und die Farbe wiederholt ſich in dem Seidenvorhang 
des Hintergrundes; den Reſt des Grundes hüllt ein goldbrauner Schattenton ein, 
und goldfarben iſt der Damaſt der Tiſchdecke. Wie dieſes Blau, dieſes Rot und 
dieſes Gelb zuſammenklingen, das iſt eine Farbenſchöpfung von feſtlicher und 
zugleich vornehm zurückhaltender Pracht. 

Ferner ſaßen van Dyck damals in Brüſſel der Herzog Gaſton von Orleans, 
Bruder des Königs Ludwig XIII., deſſen Gemahlin Margarete und deren Schweſter 
Henriette von Lothringen, verwitwete Prinzeſſin von Pfalzburg, und der Graf 
Albrecht von Aremberg, Fürſt von Brabanſon. 

Mit der Anfertigung eines Porträts des Kardinal-Infanten wurde van Dyck 
gleich nach deſſen Ankunft in Brüſſel beauftragt. Das Bild befindet ſich jetzt 
im Prado-Muſeum zu Madrid; es zeigt den Statthalter des Königs in halber 
Figur, in der Prunkkleidung, welche er bei ſeinem Einzug in die Hauptſtadt der 
ſpaniſchen Niederlande trug (Abb. 79). Als die Stadt Antwerpen ſich rüſtete, 
dieſem von Belgien mit ſo vielen freudigen Hoffnungen erwarteten Fürſten einen 
Empfang von unerhörter Pracht zu bereiten, ſchickte van Dyck auf Wunſch der 
Stadt eine Kopie ſeines Bildniſſes des Kardinal-Infanten dorthin, „zur Ver— 
wendung bei den Triumphbögen und Schauſtellungen“. Als dann aber auch ein 
Porträt der Infantin Iſabella zu dem gleichen Zweck von ihm verlangt wurde, 
ſtellte der durch die engliſchen Preiſe verwöhnte Künſtler derartig hohe Forderungen 
an ſeine Vaterſtadt, daß dieſe die Verhandlungen abbrach. 

Zu den Bildern, die van Dyck während ſeines damaligen Aufenthaltes in 
Brüſſel gemalt haben muß, gehört ein Damenporträt in ganzer Figur, das ſich 
in der Sammlung des Königs von England im Schloſſe zu Windſor befindet. 
Eine blühend ſchöne Frau, und ein in Farbe und maleriſcher Wirkung blühend 
ſchönes Gemälde. Die Dame iſt in Geſellſchaftsanzug, in einem Unterkleid von 
heller, in verſchiedenen Farben gemuſterter Seide und einem ſchwarzſeidenen Über: 
kleid; ſie betritt, wie aus dem Parke kommend, die Schwelle eines Gemaches, 
deſſen Vorhang ihre Rechte beiſeite zu ſchieben ſcheint; freudig begrüßt ſie auf 
der Stufe ein niedliches Hündchen. Die farbig grauen Töne einer wolkigen Luft 
heben das von braunem Haar umrahmte liebliche Geſicht und den aus koſtbarſten 
Spitzen auftauchenden perlengeſchmückten Hals herrlich hervor (Abb. 80). Das 
iſt Beatrice von Cuſance, eine von den Zeitgenoſſen aufs höchſte bewunderte 
Schönheit. Sie heiratete 1635 den Prinzen Leopold von Cantecroix, und, nach 
kurzer Zeit verwitwet, 1637 den Herzog Karl III. von Lothringen. Van Dyck 
wird ſie wohl kurz vor ihrer erſten Vermählung gemalt haben; früher kann das 
Bild nicht entſtanden ſein, weil die Dame bei einer vorherigen Anweſenheit 
van Dycks in Brüſſel kaum erwachſen war, und ſpäter hat der Maler wohl keine 
Gelegenheit mehr dazu gefunden. 

Bei der außerordentlichen Arbeitskraft van Dycks und bei der Schnelligkeit, 
mit der er große Arbeitsleiſtungen bewältigte, iſt die Möglichkeit nicht aus— 
geſchloſſen, daß jenes untergegangene Gruppenbild, in dem er die Stadtobrigkeit 
von Brüſſel in dreiundzwanzig Figuren abmalte (ſ. S. 65), auch erſt in dieſer 
Zeit ſeines längſten Aufenthaltes in der Hauptſtadt entſtanden wäre. 

Als eine Nebenfrucht des Magiſtratsauftrages könnte man dann das in 
halber Figur ausgeführte Bildnis des Ratsrechtsanwaltes und Penſionärs der 
Stadt Brüſſel, Juſtus van Meerſtraeten anſehen, das die Gemäldegalerie zu 
Kaſſel beſitzt. Der ältliche, aber ſehr rüſtig und entſchieden ausſehende Herr, 
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Abb. 81. Henriette Marie von Frankreich, Gemahlin König Kar J. von England. 
In der Königl. Gemäldegalerie zu Dresden. (Zu Seite 88.) 
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Abb. 82. Die Anbetung der Hirten. 
Altargemälde in der Liebfrauenkirche zu Dendermonde. (Zu Seite 98.) 
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deſſen Namen und Titel durch einen von 1636 datierten Kupferſtich feſtgeſtellt 
ſind, ſteht in ſchwarzſeidener Staatskleidung neben einem Tiſch, auf dem ſich 
mehrere große Bücher und eine antike Büſte, das vermeintliche Bildnis Senecas, 
befinden; ſeine Hand greift in einen Band des Corpus juris. Das Bild iſt in 
einem wunderbar klaren Lichtton gehalten; das ſchwarze Gewand hebt ſich hell 
ab von dem braunen Schattenton der Wand des Hintergrundes. Die bräunlich— 
weißen Töne der Lederbände und der Büſte auf der grünen Decke des Tiſches, 
und in der entgegengeſetzten Ecke des Bildes ein kühlfarbiger Ausblick auf die 
bewölkte Luft ergänzen den fein geſtimmten Zuſammenklang der Farben. Auch 
das Bildnis der Gattin des Juſtus van Meerſtraeten, Iſabella van Aßche, einer 
freundlich aufgefaßten hübſchen Brünette, das ebenfalls damals in Brüſſel ent⸗ 
ſtanden ſein wird, befindet ſich in der Kaſſeler Galerie. — Möglicherweiſe gehört 
auch das früher beſprochene Gemälde dieſer Sammlung, das einen mit ſchwarzer 
Robe bekleideten Herrn in ganzer Figur zeigt (Abb. 71), der Brüſſeler Zeit an. 
Die Anſicht iſt ausgeſprochen worden, auf Grund der Ghnlichkeit mit einem 
Kupferſtich, daß in dem Abgebildeten ein am kaiſerlichen Hofe tätiger Staats— 
mann, Jooſt de Hertoghe, zu erkennen ſei; der hielt ſich 1635 zu Brüſſel auf. 

Den Abgeſandten des Herzogs von Savoyen, Cäſar Alexander Scaglia, Abt 
des Kloſters Staffarda in Piemont, wird van Dyck auch wohl in Brüſſel porträtiert 
haben. Das ſchöne Bildnis hängt im Mittelſaale des Antwerpener Muſeums zwiſchen 
Hauptmeiſterwerken von Rubens. Scaglia ſoll 1634 die Antwerpener „Beweinung 
Chriſti“ — das farbenkräftigere der beiden Bilder, Abb. 29 — für die Minoriten⸗ 
kirche zu Antwerpen beſtellt haben. Es iſt ſchwer zu glauben, daß van Dyck damals 
die Sammlung hätte finden können zu einer ſo tief empfundenen Schöpfung. Aber 
es fehlt in ſeinem Lebenswerk nicht an Beiſpielen der Unberechenbarkeit. 

Daß van Dyck bei der reichen Beſchäftigung als Porträtmaler, die ſich ihm 
in Brüſſel bot, und trotz der wunderbar vollendeten Ausführung, die er vielen 
dieſer Bildniſſe gab, noch 
Zeit erübrigte, als Kirchen— 
maler tätig zu ſein, das 
ſcheint feſtzuſtehen. Die 
Liebfrauenkirche zu Dender— 
monde — die nämliche, in 
der das für die dortige Ka— 
puzinerkirche gemalte Kreu— 
zigungsbild aufgeſtellt iſt — 
bewahrt ein Altargemälde 
von van Dyck am urſprüng⸗ 
lichen Platze, das mit ziem— 
licher Sicherheit als in der 
Zeit von 1634 bis 1635 ent: 
ſtanden anzuſehen iſt. Die 
Zeitbeſtimmung fußt dar— 
auf, daß in den erhaltenen 
alten Rechnungsbüchern der 
Kirche die Auszahlung von 
fünfhundert Gulden an 
Anton van Dyck für die An— 
fertigung des Altarbildes 
„Die heilige Nacht“ unter 
den Ausgaben von 1635 
vermerkt iſt. Wie die Be— 


Abb. 83. Die Anbetung der Hirten. Zeichnung. In der Albertina n eſagt, war Auf: 
zu Wien. Nach einer Originalphotographie von Braun, Clement & Cie. n b ) gt, äld 0 
in Dornach i. E., Paris und New York. (Zu Seite 100.) gabe des Gemäldes te 
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Abb. 84. König Karl I. von England. Im Muſeum des Louvre zu Paris. 
Nach einer Originalphotographie von Braun, Clement & Cie. in Dornach i. E, Paris und New Pork. 
(Zu Seite 100.) 


Verbildlichung der Geburt Chriſti; der Maler hat als Augenblick der Darſtellung 
die Anbetung der Hirten gewählt. Hochragende Säulen, von leichten Wolken 
umwallt, weiche Wolkenſchatten, roſige Lichtgebilde von Engeln in goldigem 
Schimmer, ein Hauch von ſonniger Helligkeit über dem Ganzen, — alles läßt 
erkennen, daß, als van Dyck dieſe Farbenkompoſition ſchuf, die Erinnerungen an 
Tizian wieder in ihm lebendig wurden. Ein entzückender Schwarm von Kinder⸗ 
engeln ſingt das „Gloria in excelsis“; Joſeph, mit Kopf und Oberkörper in den 
75 
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Schatten des Lichtgewölkes eingehüllt, in dem die Himmelsboten herabſchweben, 
ſcheint in ſeinem Aufblick zu fragen, ob es denn wirklich wahr iſt, daß der Lob— 
geſang des Himmels dem Kinde Marias gilt. Die Jungfrau und Mutter — ihr 
Profil zeigt eine ausgeprägt van Dyckſche Bildung — ſchlägt ihren blauen Mantel 
zurück von dem Kinde, das wie im Übergange vom Schlummer zum Erwachen 
das von einem leichten Lichtſchein umſtrahlte Köpfchen den herbeieilenden, mit 
Gaben und mit Anbetung huldigenden Hirtenleuten zuwendet. Von allen Seiten 
ſammeln ſich die Blicke auf dem Kinde, von der Mutter, von den Hirten, von 
niedlichen Cherubim in der Luft (Abb. 82). — Van Dyck hat dieſes Thema nur 
das eine Mal behandelt. Von ſeinen Verſuchen, die Form dafür zu finden, er— 
zählt eine Zeichnung in der Albertina zu Wien. Der ganze Aufbau der Kom— 
poſition iſt da ein anderer. Aber Einzelheiten, wie die Kopfhaltung Marias, 
das Jeſuskind, die Engelgruppe, die Anbringung von Ochs und Eſel am Bild— 
rande, find faſt unverändert in die Ausführung übernommen worden (Abb. 83). 
In dem für die Liebfrauenkirche zu Dendermonde geſchaffenen Gemälde darf 
man wohl das letzte namhafte Hiſtorienbild van Dycks erblicken. Denn das Wenige, 
was er ſpäter noch von religiöſen oder mythologiſchen Stoffen malte, war nur 
von untergeordneter Bedeutung. Kenelm Digby wird als der Beſteller mehrerer 
Gemälde religiöſen Inhaltes genannt, und König Karl J. beauftragte den Meiſter 
mit der Anfertigung verſchiedener mythologiſcher Kompoſitionen. 
Wahrſcheinlich ziemlich früh im Jahre 1635 kehrte van Dyck nach England zurück. 
Karl J. ließ ſich und ſeine Familie immer von neuem von van Dyck malen. 
Das berühmteſte unter den Bildniſſen des Königs iſt dasjenige im Louvre, das 
ihn im Reitanzuge am Rande eines Waldes ſtehend zeigt, als ob er eben ab— 
geſtiegen wäre von dem ungeduldig ſcharrenden Jagdroß, das hinter ihm von 
einem Diener gehalten wird (Abb. 84). Es iſt ein prächtiges Farbenſtück. Der 
König, in weißer Atlasjacke, roten Beinkleidern und hellgelben Lederſtiefeln mit 
goldenen Sporen, mit dem breitkrempigen ſchwarzen Hut mit weißer Feder auf 
den langen dunkelblonden Locken, hebt ſich ab von einem zur Küſte abfallenden, 
buſchig bewachſenen Gelände, einem Fernblick auf das Meer und einer ſonnigen, 
weißwolkigen Luft. Das Pferd, ein dunkler Schimmel, ſetzt ſich von dem tiefen 
Braungrün der Waldbäume und dem ſtumpfen Rot der Kleidung des Reitknechtes 
wirkungsvoll ab. Neben dem Reitknecht wird noch, von dieſem teilweiſe verdeckt, 
ein Page ſichtbar, der das hellſeidene Mäntelchen des Königs trägt. Van Dyck 
hat des Königs Namen und ſeinen eigenen nebeneinander auf das Bild geſetzt. 
Von dem Reiterbilde Karls I. auf einem Grauſchimmel in Vorderanſicht gibt 
es eine kleine Wiederholung, die aus der Sammlung König Philipps IV. von 
Spanien in das Prado-Muſeum gekommen iſt. Der Triumphbogen iſt hier durch 
eine offene Landſchaft erſetzt. Auffallend iſt der Unterſchied in dem Geſicht des 
Königs: an die Stelle der Selbſtgefälligkeit, die auch das Louvrebild beherrſcht, 
iſt ein müder Ausdruck getreten. — Ein Reiterbild in Seitenanſicht iſt in mehreren 
Ausführungen vorhanden. Die erſte Aufnahme ſcheint die im Buckingham-Palaſt 
befindliche zu ſein (Abb. 85). Der König reitet auf einem Falben mit ſchwarzen 
Füßen und ſchwarzbrauner Mähne und Schweif im Schritt durch eine baumreiche 
Landſchaft. Er iſt in Kriegstracht, in Eiſenrüſtung mit Lederſtiefeln; die Rechte 
ſtützt er auf den Feldherrenſtab. Den federgeſchmückten Helm trägt ihm ſein 
Stallmeiſter Sir Thomas Morton nach. Das Gemälde des Buckingham-Palaſtes 
iſt in kleinem Maßſtabe gehalten. Die Ausführung in Lebensgröße, bei der van Dyck 
wieder dem Pferdekopf eine über das Naturmögliche hinausgehende Kleinheit ge— 
geben hat, befindet ſich, nachdem ſie eindreiviertel Jahrhunderte hindurch in der 
Sammlung des Herzogs von Marlborough aufbewahrt war, in der Nationalgalerie 
zu London. Ein paar bemerkenswerte Vorarbeiten zu dieſem Bilde ſind im Britiſh 
Muſeum: eine mit Feder und Tuſchpinſel in Sepia und Weiß ausgeführte Studie 
zu dem Pferde, und eine in Waſſerfarben gemalte Baumſtudie. 
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Abb. 85. König Karl J. von England. In der Königl. Sammlung des Buckingham-Palaſtes. 
Nach einer Originalphotographie von Braun, Element & Cie. in Dornach i. E, Paris und New York. 
1 (Zu Seite 100.) 


Ein Porträt des Königs in großer Zeremonienkleidung befindet ſich im 
Windſor⸗Schloſſe, wo jo viele von den nach dem Tode Karls I. in die Welt zer⸗ 
ſtreuten Gemälden wieder zuſammengebracht ſind. Da ſteht er in ganzer Figur, 
an ein Säulenpoſtament gelehnt, in dem altertümlichen Ornat des Hojenband- 
ordens: in langem hermelinverbrämtem Rock mit weiten Armeln und mit Bruſt⸗ 
und Schulterkragen, auf dem die Ordenskette liegt und über den der Spitzen⸗ 
kragen des unter dem Ornat getragenen Anzuges geſchlagen iſt, und in großem 
Hermelinmantel. x‘ 

Ein Doppelbildnis des Königs und der Königin in Halbfiguren, das bald 
nach van Dycks Rückkehr aus den Niederlanden entſtanden iſt, im Beſitz des 
Herzogs von Grafton zu London, zeigt eine Zuſammenſtellung des Ehepaares, 
wie ſie unlebendiger und ausdrucksloſer kein unter dem Zwange des Dutzend⸗ 
geſchmackes ſtehender Photograph von heute aufbauen könnte. Die Königin hat 
Blumen, die ſie ihrem Gemahl reicht, aber ſie ſieht dabei den Beſchauer an; der 
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König ſtreckt die Hand aus, aber die Hand hält er ſtill, ohne die Gabe zu nehmen; 
und er wendet den Kopf halb zu ſeiner Gemahlin, doch ohne die Blicke auf ihr 
ruhen zu laſſen. Und dennoch iſt das ein reizvolles Bild in dem Zauber der 
maleriſchen Kompoſition, die van Dyck aus dem königlichen Paar in ſeinen reichen 
Seidenkleidern, aus ſchweren prächtigen Vorhängen und aus einem Blick in die 
engliſche Parklandſchaft zuſammengewoben hat. Das Geſicht der Königin erſcheint 
hier, wenn auch noch lieblich, ſo doch im Vergleich mit dem Windſorer Einzelbild 
in Halbfigur kühler und ernſter (Abb. 86). 

Die Kinder des Königspaares hat van Dyck in verſchiedenen Gruppenbildern 
gemalt. Die gehören zu dem Anziehendſten, was der Meiſter während ſeines 
Aufenthaltes in England ſchuf. Während man manchen anderen Gemälden ſeiner 
letzten Zeit die Eilfertigkeit der Entſtehung anſieht, ſind die Kinder immer mit 
voller künſtleriſcher Liebe gemalt. Bei den Kinderbildniſſen läßt ſich auch die 
Entſtehungszeit näher beſtimmen, da das Alter der Dargeſtellten einen ſicheren 
Anhalt gibt, während bei den Bildniſſen des Königs und der Königin häufig die 
Mittel zur Feſtſtellung des Jahres, in welchem ſie gemalt wurden, fehlen. Das 
entzückendſte Juwel unter den Prinzenbildern befindet ſich im Muſeum zu Turin. 
Es muß im Jahre 1635, bald nach der Rückkehr des Meiſters nach England, 
entſtanden ſein. Es zeigt die drei älteſten Kinder des Königs, den Prinzen von 
Wales (geboren 1630, nachmals König Karl II.), die Prinzeſſin Maria (geboren 
1631, nachmals Gemahlin des Prinzen Wilhelm II. von Oranien) und den 
Herzog von York (geboren 1633, nachmals König Jakob II.). Der letztere kann 
eben allein ſtehen, und auch der Prinz von Wales trägt noch Röckchen und 
Häubchen. Die drei Kinder ſtehen ohne inneren Zuſammenhang nebeneinander; 
der Alteſte, der ſchon eine gewiſſe geſetzte Miene zur Schau trägt, ſtreichelt den 
Kopf eines langhaarigen Hundes. Der Reiz des Bildes liegt neben der liebens— 
würdigen Auffaſſung des Kindlichen hauptſächlich in ſeiner wunderbaren Farbe. 
Im Hintergrund ſieht man auf blühende Roſen, und die hübſchen Kinder in ihren 
hellfarbigen Seidenkleidern wirken ſelbſt wie liebliche Blumen. Von dem kleinen 
Prinzen Jakob gibt es eine ſehr anſprechende Buntſtiftzeichnung, in der Anſicht 
wie auf dem Turiner Bilde, in der Sammlung der St. Lukasakademie zu Rom; 
man möchte in dem Blatt die Studie nach dem Leben ſehen, die van Dyck zu 
dem Gemälde machte, wenn nicht die ſehr ſaubere Ausführung der Annahme ent— 
gegenſtände (Abb. 88). Im Staatsarchiv zu Turin werden Briefe der Königin 
Henriette Marie aufbewahrt, aus denen zu erſehen iſt, daß ſie das Dreikinderbild 
als Geſchenk an ihre Schweſter, die Herzogin Chriſtine von Savoyen, geſchickt hat. 
Die Königin war wohl eilig mit der Abſendung des Geſchenkes, daher konnten von 
dieſem Bilde keine Wiederholungen angefertigt werden. Um ſo häufiger iſt ein 
Gemälde wiederholt worden, mit und ohne eigenhändige Mitwirkung van Dyds, 
das die nämlichen drei Kinder um einige Monate älter zeigt (Abb. 89). Hier 
ſtehen die drei lichten Geſtalten, der Prinz von Wales in einem gelbſeidenen 
Knabenanzug, die beiden jüngeren in weißen Röckchen, vor einem ruhigeren dunklen 
Hintergrund. Zwei niedliche gefleckte Wachtelhündchen von jener Raſſe, die am 
Hofe Karls J. ſo beliebt war, daß ſie heute noch davon den Namen führt, ſitzen 
neben den Kindern; wie die Tierchen angebracht ſind, haben ſie ſowohl für das 
Zuſammenwirken der Farbe, wie für den Linienaufbau der Kompoſition Be— 
deutung; in andern Ausführungen iſt ſtatt der zwei kleinen Hunde ein größerer, 
brauner da, der zu den Füßen des Prinzen von Wales ſitzt. Das Anrecht der 
erſten Ausführung ſcheint dem in Windſor befindlichen Exemplare zuzuſtehen. 
Die Dresdener Galerie beſitzt ein ſchönes, wenn auch vielleicht nur teilweiſe 
eigenhändiges Exemplar. — Größer iſt die Gruppe der Kinder und reicher die 
Kompoſition in dem im Schloſſe Windſor befindlichen Gemälde von 1637, von 
dem es ebenfalls viele Kopien gibt (Abb. 90). Zu den drei älteſten Kindern 
kommen hier die kleinen Prinzeſſinnen Eliſabeth und Anna hinzu. Ein Ausblick 
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in den Park und in die lichte Luft, den ein zur Seite gezogener dunkelgrüner 
Vorhang frei läßt, und ein mit mattroter Decke belegter Tiſch, auf dem ſi 
Früchte und glänzende Gefäße befinden, bringen ein lebhaftes Farbenſpiel in den 
Hintergrund, das mit dem Reiz der hellen Kinderanzüge und den roſigen Geſichtchen 
entzückend zuſammenklingt. Die Prinzeſſin Maria iſt ganz in Weiß gekleidet; der 
Herzog von York, der noch Röckchen und Häubchen trägt, hat über dem weißen 
Kleid ein rotes, gelb ſchillerndes Jäckchen an; der Prinz von Wales, der als 
Hauptfigur in der Mitte des Bildes ſteht, trägt einen hellroten Anzug mit weißem 
Futter in den Armelſchlitzen und weiße Schuhe mit roten Roſetten; ſeine linke 
Hand ruht auf dem Kopf einer mächtigen Dogge, deren gelbes Fell einen präch— 
tigen Ergänzungston abgibt zu den ſtärkſten Farben des Gemäldes: dem Rot 
des Prinzen von Wales und dem Hellblau, in das die Prinzeſſin Eliſabeth ge— 
kleidet iſt. Die jüngſte Prinzeſſin ſitzt, von der zweijährigen Schweſter gehalten, 
im Hemdchen auf einem Stuhl, auf dem ein blaßrotes Tuch über ein dunkles 
Samtkiſſen gebreitet iſt. Vor den beiden Kleinen liegt ein winziges, weiß und 
braun geflecktes Wachtelhündchen. 

Ein Bildnis des kleinen Prinzen von Wales allein, im Alter von etwa acht 
Jahren, in der Sammlung des Windſor-Schloſſes, macht einen eigentümlichen 
Eindruck. Der Erbe der Krone ſteht in vollem Harniſch da, den mit einem großen 
Federbuſch geſchmückten Helm hat er neben ſich auf einem Tiſch. Kindliches 
Selbſtgefühl des Prinzen und zielbewußte Künſtlerſchaft des Malers haben zu— 
ſammengewirkt, um einen der Kriegertracht entſprechenden Ausdruck herzuſtellen. 
Dabei iſt etwas ſeltſam Ernſtes in das Kindergeſicht gekommen, ein geradeaus, 
aber in unbeſtimmte Ferne gerichteter Blick. Auch von dieſem Bilde gibt es 
Wiederholungen mit verſchiedenen kleinen Abweichungen. 

Unter den Bildniſſen des Königs und der Königin gibt es einige, die eine 
Sonderſtellung einnehmen. Karl I. beſtellte bei Bernini in Rom ſeine Marmor⸗ 
büſte. Da der vielbeſchäftigte Künſtler, der damals gerade begonnen hatte, als 
Architekt und als Bildhauer das Ausſehen Roms zu verändern, nicht abkommen 
konnte, um den König von England nach dem Leben zu porträtieren, ſo wurden 
ihm als Vorlage Aufnahmen des Königs in verſchiedenen Anſichten zugeſchickt, 
die van Dyck malte. Die Büſte iſt ausgeführt worden und im Jahre 1639 nach 
London gekommen. Die Vorlage hat ſich erhalten; ſie befindet ſich im Schloſſe 
zu Windſor. Da hat van Dyck, indem er, auf einer Leinwand, Karl J. in 
ſcharfer Seitenanſicht von rechts, in gerader Vorderanſicht und in Dreiviertelanſicht 
von links malte, ſeine glänzende Befähigung zu vorteilhafter Auffaſſung ganz 
beiſeite geſetzt. Er hat es als Künſtler für unſtatthaft gehalten, einem andern 
großen Künſtler Vorſchriften in bezug auf die Auffaſſung zu geben. Darum hat 
er in den drei Köpfen den König ganz ſachlich abgemalt, ohne irgend etwas in 
den Ausdruck hineinzulegen, ohne in der Form irgend etwas beſchönigend hinzu— 
zufügen oder wegzulaſſen. Die äußerſte Ehrlichkeit macht dieſe Arbeit van Dycks 
ſo merkwürdig und ſo anziehend (Abb. 91). Nachdem die Königsbüſte von Bernini 
gut ausgefallen war, ſollte als Gegenſtück eine Büſte der Königin bei ihm beſtellt 
werden. Van Dyck malte zu dieſem Zwecke auch Henriette Marie in drei An— 
ſichten — vielleicht nicht ganz ſo unbedingt ſachlich wie den König —, in drei 
geſonderten Bildern. Zwei davon befinden ſich ebenfalls in Windſor, das dritte 
in Privatbeſitz. Die Vorlagen für die Büſten der Königin waren 1639 fertig; 
zur Ausführung des Marmorwerkes iſt es nicht mehr gekommen. 

Von dem Maße der Inanſpruchnahme von van Dycks Tätigkeit durch den 
König kann man ſich eine Vorſtellung machen, wenn man erfährt, daß eine er— 
haltene Rechnung, die Karl J. im Jahre 1638 begleichen ließ, nachdem er die 
von dem Künſtler angeſetzten Preiſe zum Teil nicht unerheblich herabgemindert 
hatte, dreiundzwanzig bis dahin unbezahlte Gemälde aufführt, darunter allein 
zwölf Bildniſſe der Königin und fünf des Königs. Daneben aber malte van Dyck 
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Abb. 87. Maria Ruthven, die Gattin van Dyds. 
In der Königl. Alteren Pinakothek zu München. (Zu Seite 114.) 
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eine unglaublich große Zahl von Bildniſſen anderer Perſonen. Von dem geſamten 
am engliſchen Hofe verkehrenden Adel wurde er mit Beſtellungen überhäuft, und 
er wußte alle ſeine Auftraggeber durch Meiſterwerke zu befriedigen. 

Sein Kompoſitionsvermögen ſchien unerſchöpflich. Immer fand er neue 
Weiſen, aus dem ſprechenden Abbild einer Perſönlichkeit einen maleriſch reizvollen 
Bildgedanken zu entwickeln, auch wenn das Porträt ſich auf die einfachere Form 
des Bruſtbildes oder der Halbfigur beſchränkte. Als Beiſpiel mag das Bild der 
Gräfin von Oxford dienen, einer munter blickenden Brünette, deren warmfarbige 
Haut durch das ſchwarze Seidenkleid und den aus einer graubraunen Felſenwand 
und einem Stück blauer, 
weißbewölkter Luft zuſam— 
mengeſetzten Hintergrund 
zu blendender Wirkung her— 
vorgehoben wird (Abb. 92). 

Zu ſeinen künſtleri— 
ſchen Ideen kamen bis— 
weilen auch bei Damen: 
bildniſſen Einfälle der Be— 
ſteller. So hat eine Her— 
zogin von Lenox, in einem 
jetzt im Windſor-Schloſſe 
befindlichen Bilde, ſich als 
heilige Agnes malen laſ— 
ſen; in weißem Kleide mit 
einem Palmzweig in der 
einen Hand, die andere 
auf ein Lämmchen gelegt. 
Freilich iſt das weiße Kleid 
von Atlas, iſt nach dem 
Modeſchnitt gemacht und 
ausgeſchnitten; Perlen— 
und Juwelenſchmuck iſt im 
Haar, an den Ohren, am 
Halſe, an Bruſtſtück und 
Armeln des Kleides an— 
gebracht. Ein dunkler Fel— 
ſenhintergrund hebt die 
weiße Erſcheinung hervor. 
In noch befremdlicherer 
Einkleidung zeigt ſich Ra— N 
chel de Rouvigny, Gräfin Abb. ss. Jakob, Herzog von York, der zweite Sohn König Karls 1. 
von Southampton, in von England. Buntſtiftzeichnung. In der Bilderſammlung der Acca⸗ 
einem Bilde, das in meh⸗ demia di S. Luca zu Rom. (Zu Seite 102.) 
reren Wiederholungen in N 5 
engliſchen Sammlungen vorhanden iſt. Von idealem Faltenwurf umfloſſen, mit 
einem emporwehenden Seidenſchleier, an Hals und Haar mit Perlen geſchmückt, 
ſitzt die Gräfin in und auf Wolken; ſie hält in der Rechten ein Zepter und legt 
die Linke auf eine gläſerne Kugel — das Sinnbild der Welt oder des zerbrech— 
lichen Erdenglückes —; Wohlwollen und Freundlichkeit ſprechen aus ihrem Blick. 
Vielleicht gilt dieſe Verbildlichung erdentrückten Herrſchens dem Andenken einer 
Verſtorbenen; Rachel von Rouvigny ſtarb 1640; das Bild würde dann der aller: 
letzten Zeit van Dycks angehören. BEN 

Im Gegenſatz zu ſolchen Gemälden, die eine Art von Flucht aus der Wirklich⸗ 
keit enthalten — die beſcheidenſte Form iſt ein Idealiſieren der Kleidung durch 
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Anbringen großer freier Gewandfalten, wie bei der Halbfigur einer Gräfin Sunder— 
land in der Sammlung des Herzogs von Devonſhire zu London —, wird in 
einzelnen Bildern der Zuſammenhang mit der Wirklichkeit betont. So erſcheint 
ein Graf von Newport — in einem Gemälde im Beſitz des Grafen von North— 
brock zu London — in ganzer Figur am Eingang eines Zeltes, und in dem 
zurückgehenden Teil des Hintergrundes reiht ſich Zelt an Zelt; wie er ſo im 
Kriegslager ſteht, trägt er auch nicht die unpraktiſche Paraderüſtung, ſondern ganz 


Abb. 89. Die Kinder Karls I. von England: Karl, Prinz von Wales; Jakob, Herzog von York; Prinzeſſin 
Maria. In der Königl. Gemäldegalerie zu Dresden. 
Nach einer Originalphotographie von Braun, Clément & Cie. in Dornach i. E., Paris und New Pork. 
(Zu Seite 102.) 


feldmäßig nur einen Bruſtharniſch und die Feldbinde über dem modiſchen Anzug. 
— Ein prächtiges Bild eines in Kämpfen hartgewordenen engliſchen Kriegsmannes 
hat van Dyck hingeſtellt in dem Porträt des Marſchalls Sir Eduard Verney; 
das Gemälde, das ſich im Beſitz eines gleichnamigen Nachkommen zu Claydon 
befindet, zeigt ganz ſo einen Mann — bis zu der breiten Männerhand gekenn— 
zeichnet —, wie man ſich den Tapferen vorſtellen mag, deſſen Treue und deſſen 
Mut keine Schranken kannten, der nur wenige Jahre nach dem Entſtehen des 
Bildes als Bannerträger ſeines Königs auf dem Schlachtfeld fiel. 

Als eine Beigabe ſeltſamer Art kommen auf den Bildniſſen bisweilen jene 
verkümmerten Geſchöpfe vor, für die bei den Vornehmen der Zeit eine ſo wunder— 
liche Liebhaberei beſtand. In ein Porträt der Königin hat van Dyck einen Zwerg, 
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in eines der Herzogin von Richmond eine Zwergin aufgenommen. Das war 
freilich nichts für ſeinen Geſchmack. Man darf nicht an Velazquez denken, was 
der mit ſeiner großen Wahrheitsliebe in ſolchen traurigen Erſcheinungen künſtleriſch 
Herrliches zu entdecken vermocht hat. Van Dyck hat verſucht, abzuſchwächen und 
zu beſchönigen, und darum berühren ſeine Zwerge peinlich. 

Die Zuſammenſtellung von mehreren Mitgliedern einer Familie oder auch 


von Freunden zu einem Bilde war ſehr beliebt. Sie gab Gelegenheit zum Ge— 
ſtalten umfangreicherer Schmuckſtücke für die großen Hallen der Adelsſitze. Eines 
der Bildniſſe des Grafen Thomas Arundel, in der Sammlung des Herzogs von 
Norfolk im Arundel-Schloß, zeigt den der Welt hauptſächlich durch ſeine Eigen— 
ſchaft als Kunſtfreund bekannt gebliebenen Herrn in eiſerner Kriegsrüſtung — er 
wurde 1639 Befehlshaber der königlichen Truppen in Schottland —, zuſammen 
mit ſeinem Enkel, dem er die Hand auf die Schulter legt wie in belehrendem 


Prinzeſſin Maria, Prinz Jakob, Prinz Karl, Prinzeſſin Eliſabeth 


Abb. 90. Die Kinder Karls J. von England: 


Im Beſitz des Kaiſer-Friedrich-Muſeums zu Berlin. 


und Prinzeſſin Anna. 
Nach einer Originalphotographie von Franz Hanfſtaengl in München. 


(Zu Seite 102.) 
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Sprechen; in der Gegenüberftellung des alternden welterfahrenen Mannes im 
blitzenden Waffenſchmuck und des blonden Jungen, der mit einer äußerſt liebens⸗ 
würdig und lebenswahr gemalten leichten Befangenheit zum Großvater aufſchaut, 
liegt ein großer Reiz. Ein Bildnis zweier Jünglinge, des Lord George Digby 
und des Lord William Ruſſell, in der an van Dyckſchen Gemälden — nicht nur 
ererbten, ſondern auch geſammelten — beſonders reichen Galerie des Grafen 
Spencer in Althorp, bringt gleichſam eine Vorherbeſtimmung, indem zu den Füßen 
des einen ein Harniſch, vor dem andern Papiere und ein aſtronomiſcher Globus 
angebracht ſind; dementſprechend ſind die jungen Leute auch in Haltung und 
Ausdruck verſchieden aufgefaßt. Ohne irgendwelche Beigabe und ohne innere 
Beziehungen in der Zuſammenſtellung wirkt ein Bildnis zweier Brüder aus dem 
Hauſe Stuart (im Beſitz des Grafen Darnley, Cobham-Hall) durch die große 
maleriſche Schönheit der Kompoſition. Die Lichter auf den Atlasſtoffen und die 
Drapierung der Schultermäntel haben viel zu ſagen in der Kompoſition. Sehr 
reizvoll iſt dabei der Gegenſatz zwiſchen den Charakteren des ruhigen und ge— 
meſſenen älteren Bruders und des jüngeren, eines munteren Krauskopfs, durch: 
geführt, nicht nur in Haltung und Geſichtsausdruck, ſondern auch in den Kom— 
poſitionslinien (Abb. 93). Das Bild dieſer zwei blühenden Jünglinge macht einen 
an die Zeitverhältniſſe denken. Nach wenigen Jahren ſind die beiden Stuarts, 
kaum erwachſen, für ihren König kämpfend gefallen. — Ein Meiſterwerk von 
maleriſcher Anordnung eines Doppelporträts iſt das Bild von Thomas Killigrew 
und Thomas Carew in der Windſor-Sammlung. Die beiden Herren waren als 
Dichter tätig. Der Maler hat ſie in einen geiſtigen Zuſammenhang gebracht, 
indem er den einen vorleſen, den andern zuhören läßt. Und das hat er wieder 
mit dem künſtleriſchen Bildgedanken verwoben. Das Blatt, das der Liederdichter 
Carew in den Händen hält, iſt faſt der Mittelpunkt der Kompoſition; ein eben 
geleſenes Wort wird durch einen Hinweis mit dem Finger gleichſam betont. Der 
dunkelhaarige Kopf des Vorleſers hebt ſich kräftig ab von der hellen Luft. 
Sinnend folgt der jüngere Mann dem Gehörten; ſein blonder Kopf und die Hand, 
auf die er ſich ſtützt, ſtehen hell und weich vor einem dunklen Hintergrunde, der, 
als Fenſter einer Ruine zurecht gemacht, dem träumeriſchen jungen Dichter eine 
faſt romantiſche Faſſung gibt (Abb. 94). 

Neben dem Doppelporträt der beiden höfiſchen Dichter mag das einfache 
Bruſtbild des Baumeiſters Inigo Jones erwähnt werden, das zwiſchen den Bild— 
niſſen vornehmer Herren als eine grundverſchiedene Schöpfung ſteht. Hier hat 
van Dyck in einem lebhaften und ausdrucksvollen Kopf den tatkräftigen und tätigen 
Geiſtesarbeiter geſchildert. Daß dieſes Bild auch damals beſonders bemerkt 
wurde, geht daraus hervor, daß es mehrmals wiederholt worden iſt. Die ur— 
ſprüngliche Ausführung ſcheint das in der Ermitage zu St. Petersburg befindliche 
Exemplar zu ſein. 

Von ganz großen Gruppenbildern iſt eins vorhanden. Im Beſitze des 
Grafen von Pembroke, in Wilton-Houſe, wo noch eine Menge van Duyckſcher 
Porträte bewahrt werden, befindet ſich das faſt ſechs Meter breite Familienbild 
des Grafen Philipp Hubert von Pembroke. Da ſind zehn Perſonen auf Stufen 
unter Säulen aufgebaut; Hausherr und Hausfrau ſitzend unter dem großen 
Wappen, die übrigen ſtehend. Englein ſchweben auf Wolken von draußen zur 
Halle; das ſind die verſtorbenen Kinder des Hauſes. 

Die Zahl der in den öffentlichen Sammlungen und in den Adelsſchlöſſern 
Englands vorhandenen Gemälde van Dycks wird auf mehr als 350 angegeben. 
Die bei weitem größte Mehrheit dieſer Menge ſind Porträte aus der engliſchen 
Zeit, ſehr viele noch im Beſitze von Nachkommen der Beſteller. Manche ſpäter 
ins Ausland gekommene Werke müſſen hinzugerechnet werden. 

Van Dyck würde unmöglich imſtande geweſen ſein, die Fülle der an ihn 
herantretenden Aufgaben zu bewältigen, wenn er nicht mehrere begabte Schüler 
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ſich zu brauchbaren Gehilfen herangezogen hätte; Johann de Reyn aus Dünkirchen, 
den er aus Antwerpen mitgebracht hatte, der wegen ſeiner Schnelligkeit im 
Malen angeſtaunte David Beeck aus Arnheim und Jakob Gandy, der auch als 
ſelbſtändiger Bildnismaler hoch geſchätzt wurde und ſpäter in Irland lebte, werden 
genannt. Adrian Hanneman, ein holländiſcher Maler, der ſchon früher nach 


England gekommen war, ſchloß ſich dort, wie es ſcheint erſt in der ſpäteren Zeit, 
an van Dyck an. Der hat in einzelnen Werken ſich als einen glücklichen Nach— 
folger des Meiſters bewieſen und namentlich in Bildniſſen ſchöner junger Herren 
einen ausgezeichneten Geſchmack bekundet. Das Knieſtück eines oraniſchen Prinzen 
in der Ermitage zu St. Petersburg, das ſchon der Kleidermode nach früheſtens 
ein Jahrzehnt nach van Dycks Tode gemalt ſein kann, wird als ſein Werk erkannt. 
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Im Zuſammenhange damit erſcheint die auf den Vergleich der Malweiſe ſich 
ſtützende Annahme begründet, daß in Hanneman der Urheber einiger in der letzten 
Zeit von van Dycks engliſchem Aufenthalt entſtandenen Bruſtbilder von Jünglingen 
zu ſehen wäre, die durch ihre reine Formenſchönheit bei ganz einfacher und ruhiger 
Auffaſſung und Anordnung ſehr anſprechend wirken (Abb. 95). 

Van Dyck nahm die Mitarbeit von Gehilfen vor allem da in Anſpruch, wo 
es ſich um Wiederholungen handelte; ſolche wurden häufig verlangt, zum Zwecke 
der Verwendung als wertvolle Geſchenke bei Hochzeiten oder ſonſtigen feſtlichen 


Abb. 92. Lady Diana Cecil, Gräfin von Orford. Im Prado-Muſeum zu Madrid. 
Nach einer Originalphotographie von Braun, Element & Cie. in Dornach i. E., 
Paris und New York. (Zu Seite 105.) 


Veranlaſſungen innerhalb des Verwandten- und Bekanntenkreiſes der betreffenden 
Herrſchaften. 

über die Art und Weiſe, wie van Dyck arbeitete, haben wir ausführliche 
Nachrichten, die durchaus glaubwürdig ſind, da ſie ſich auf die Ausſagen eines 
Mannes ſtützen, der dem Künſtler perſönlich nahe ſtand. Der Kunſtſchriftſteller 
de Piles erzählt in ſeinem 1708 zu Paris erſchienenen Lehrbuch der Malerei: 
„Der berühmte, allen Freunden der ſchönen Künſte wohlbekannte Jabach (aus 
Köln), der mit van Dyck befreundet war und ſich dreimal von ihm hatte abmalen 
laſſen, hat mir erzählt, daß er eines Tages zu jenem Maler von der Kürze der 
Zeit, die derſelbe zu ſeinen Bildniſſen gebrauchte, ſprach, worauf jener erwiderte, 


52.222 >>>>>>>>>>> eg gegen] 111 


Abb. 93. Lords John und Bernard Stuart. Im Beſitz des Count Darnley, Cobham: Hall. 
(Zu Seite 108.) 


er habe ſich anfangs ſtark angeſtrengt und ſich mit ſeinen Bildern ſehr viel Mühe 
gegeben um ſeines Rufes willen und um zu lernen, ſie ſchnell zu machen in einer 
Zeit, wo er für das tägliche Brot arbeitete. Folgendes hat er mir dann über 
van Dycks gewöhnliches Verfahren mitgeteilt. Derſelbe beſtimmte den Perſonen, 
welche er malen ſollte, Tag und Stunde und arbeitete nicht länger als eine 
Stunde auf einmal an jedem Porträt, ſei es beim Anlegen, ſei es beim Fertig— 
machen; ſobald ſeine Uhr ihm die Stunde anzeigte, erhob er ſich und machte der 
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Perſon feine Verbeugung, um damit zu jagen, daß es für dieſen Tag genug ſei, 
und verabredete mit ihr einen andern Tag und eine andre Stunde; darauf kam 
ſein Kammerdiener, um ihm die Pinſel zu reinigen und eine friſche Palette zurecht 
zu machen, während er eine andere Perſon empfing, der er dieſe Stunde beſtimmt 
hatte. Er arbeitete ſo an mehreren Bildniſſen an dem nämlichen Tag, und zwar 
mit einer außerordentlichen Geſchwindigkeit. Nachdem er ein Porträt leicht an: 
gelegt hatte, ließ er die Perſon die Stellung einnehmen, welche er ſich vorher 
ausgedacht hatte, und zeichnete auf grauem Papier mit ſchwarzer und weißer 
Kreide die Geſtalt und die Kleider auf, die er groß und mit auserleſenem Ge— 
ſchmack anordnete. Dieſe Zeichnung gab er danach geſchickten Leuten, welche er 
bei ſich hatte, um dieſelbe nach den Kleidern ſelbſt, die auf van Dycks Bitten 
ihm zu dieſem Zweck zugeſandt wurden, auf das Bild zu übertragen. Wenn die 
Schüler die Gewandungen, ſoweit ſie konnten, nach der Natur ausgeführt hatten, 
ging er leicht darüber und brachte in ſehr kurzer Zeit durch ſeine Kenntniſſe die 
Kunſt und die Wahrheit hinein, die wir daran bewundern. Für die Hände hatte 
er gemietete Perſonen beiderlei Geſchlechts, die ihm als Modelle dienten.“ — 
Es iſt klar, daß dieſer Bericht ſich auf die ſpätere Zeit des vielbeſchäftigten 
Bildnismalers bezieht. In ſeinen früheren Bildniſſen hat van Dyck unverkennbar 
nicht allein das Nackte, ſondern auch die Kleidung und alles Beiwerk durchaus 
eigenhändig ausgeführt. Was die Hände betrifft, ſo zeigen dieſe bisweilen, nicht 
erſt auf den engliſchen, ſondern ſchon auf den genueſer Bildniſſen, eine gewiſſe 
gleichmäßige ſchlanke Form mit biegſamen Fingern. Solche Hände waren ein 
kleines äußerliches Hilfsmittel zur Hebung des Vornehmen in der Geſamterſcheinung, 
das er gelegentlich anwendete, ebenſo wie Schlankermachen der Geſtalt durch ein 
leichtes Verlängern der Beine. Sicher hat er die konventionellen Hände nur da 
gemalt, wo das Leben ihm keine Formen zeigte, die zur Kennzeichnung der Per— 
ſönlichkeit von Bedeutung waren. Zahlloſe Beiſpiele, vor allem die Künſtler— 
bildniſſe, aber auch ſehr viele andere, bekunden, daß van Dyck den Charakter 
der Hände ebenſo geiſtreich und treffend aufzufaſſen wußte wie den des Geſichts. 
Die Nachricht über in ſeinem Dienſte ſtehende Modelle, nach denen er die Hände 
auf den Bildniſſen ausführte, iſt unbedingt glaubhaft. Nur darf man ſie nicht 
mißverſtehen. Van Dyck malte nicht in die Bilder ſeiner vornehmen Modelle 
die Hände ſeiner Mietmodelle hinein; eine ſolche Gedankenloſigkeit wäre ja dem 
armſeligſten Schüler nicht zu verzeihen. Ehe er dieſe Perſonen vor ſich hinſetzte, 
wußte er, was für Hände er malen wollte. Er ſparte nur den lebenden Urbildern 
der Porträte eine unbequeme Sitzung. Jeder weiß, wie ſchwierig es iſt, die 
Hände längere Zeit, ohne die Stellung der Finger zueinander zu verändern, ſtill 
zu halten. Jene Leute aber waren darauf eingeübt; und zweifellos auch darauf, 
der Hand jede beliebige Bewegung, den Fingern jede beliebige Stellung — wie 
es eben der Abſicht des Künſtlers entſprach — zu geben. Wie es an Hauptorten 
der Kunſt Spezialmodelle verſchiedener Art gab und gibt, für Geſichtsausdrücke, 
für das Aushalten ſchmerzhafter Stellungen uſw., jo waren van Dycks Dienſt— 
modelle Spezialiſten in Biegſamkeit und Beweglichkeit der Hände und Finger. 
So waren ſie dem Maler ein höchſt wertvolles Hilfsmittel; aber es waren darum 
nicht ihre Hände, die er nach ihnen auf ſeine Bilder malte. 

Weiter wird über van Dycks Lebensgewohnheiten berichtet, daß er es liebte, 
nach Schluß des Tagewerks die Perſonen, die er malte, zu ſich zu Tiſch zu 
bitten, und daß bei dieſen Mahlzeiten ein Aufwand entfaltet wurde, der dem— 
jenigen der höchſten engliſchen Ariſtokratie in nichts nachſtand. Nach getaner 
Arbeit lebte van Dyck vollſtändig wie ein Fürſt. Seine Einnahmen waren un— 
geheuer groß, und er gab mit vollen Händen aus. Er hielt, nach einer von Sir 
Kenelm Digby einem Schriftſteller gemachten Mitteilung, Lakaien, Karoſſen, 
Pferde, Muſikanten und Narren. Bei ſeinen Mahlzeiten vergnügte man ſich wie 
bei einem Feſt. Um noch mehr Geld zu bekommen, als er ſchon durch ſeine 
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Kunſt erwarb, ſoll er ſich mit Alchimie beſchäftigt haben. Es wird erzählt, daß 
einſt Karl J. während einer Porträtſitzung mit dem Grafen Arundel über den 
ſchlechten Stand ſeiner Finanzen geſprochen und dabei ſcherzweiſe die Frage an 
den Maler gerichtet habe, ob er auch wohl wiſſe, was eine Geldverlegenheit be— 
deute. „Ja, Sire,“ ſoll van Dyck dem König geantwortet haben, „wenn man 
offenen Tiſch für ſeine Freunde und offene Taſchen für ſeine Freundinnen hält, 
findet man leicht den Grund ſeiner Kaſſe.“ 


Mit dieſem Wort iſt die größte Schwäche des großen Malers berührt. 
Weiblicher Liebenswürdigkeit und Schönheit brachte van Dyck allzu ſehr ein 
empfängliches Herz und empfängliche Sinne entgegen. Es ſcheint, daß der König 
ſelbſt darauf bedacht war, der ſchrankenloſen Leichtlebigkeit des Künſtlers durch 
eine paſſende Verheiratung ein Ende zu machen. Damit bot ſich zugleich eine 
Gelegenheit, einer zum Hofſtaat der Königin gehörenden jungen Dame aus alt- 
angejehenem, aber mittellos gewordenem Geſchlecht eine glänzende Verſorgung zu 
verſchaffen. Dieſes Mädchen hieß Mary Ruthven. Ihr Vater war Patrick 

Knackfuß, A. van Dyck. 8 
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chloſſe zu Windſor. 
(Zu Seite 108.) 
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Nach einer Originalphotographie von Franz Hanfitaengl in München. 
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Ruthven, Graf von Gowrie, der unter der vorhergegangenen Regierung in den 
Verdacht des Hochverrates gekommen war und lange Zeit im Tower geſeſſen 
hatte; darüber hatte er den Reſt ſeines Familienbeſitzes verloren, und ſeine Tochter 
war, ungeachtet ihrer nahen Verwandtſchaft mit einigen der höchſten Familien des 
Landes, ſogar mit den Stuarts ſelbſt, zu ſtandesgemäßem Lebensunterhalt auf die 
Hilfe angewieſen, welche das königliche Haus ihr zuwendete. — Möglich iſt es 
immerhin, daß van Dyck mehr als durch äußere Vermittelung durch wirkliche 
Neigung zu der hübſchen, noch ſehr jugendlichen Dame hingezogen wurde. Er 
vermählte ſich mit Mary Ruthven im Jahre 1639. Daß er ſeine Gattin wieder: 
holt im Bilde verewigte, verſteht ſich von ſelbſt. Ein Knieſtück in der Münchener 
Pinakothek zeigt uns die anmutige Erſcheinung der jungen Frau, deren feines 
und regelmäßiges Geſicht eine auffallend blaſſe Farbe hat (Abb. 87). Sie iſt 
auf dieſem Gemälde mit einem Violoncell beſchäftigt. In der Liebe zur Muſik 
begegnete ſie ſich mit ihrem Gatten, der bei den glänzenden Geſellſchaften, die 
er in ſeinem Hauſe um ſich verſammelte, es an muſikaliſcher Unterhaltung nicht 
fehlen ließ. 

Man glaubt in den Bildniſſen, welche van Dyck nach dem Jahr 1635 malte, 
eine Abnahme ſeines künſtleriſchen Vermögens wahrnehmen zu können. Es iſt ja 
möglich, daß bei manchen die große Schnelligkeit der Herſtellung und die Mit: 
wirkung der Gehilfen allzu ſehr ſichtbar werden. Jedenfalls aber hat der Meiſter 
bis zum Ende in ſeinen Bildniſſen eine Eigentümlichkeit bewahrt, die er ſchon 
bei den in ſeinen Jünglingsjahren gemalten genueſiſchen Porträten entfaltete: das 
iſt der unvergleichliche Adel der Auffaſſung, der aus den Geſichtern und aus jeder 
Form, wie aus der ganzen Stimmung der Gemälde ſpricht. Ganz gewiß beſaßen 
nicht alle die hochſtehenden Perſönlichkeiten, die van Dyck malte, jene innerliche 
Vornehmheit und jene vornehme Liebenswürdigkeit, durch die ſie im Bilde ſo 
anziehend erſcheinen. Aber was van Dyck von den Seelen ſeiner Modelle in 
deren Zügen hervorſchimmern ſah, waren eben nur die gewinnenden Eigenſchaften 
adeligen Weſens. Er ſchaltete aus, gewiß unbewußt, was irgendwie als ein 
Zug von Gewöhnlichkeit oder von Leidenſchaft den Eindruck des Gehobenſeins 
über das Alltäglich-Menſchliche hätte trüben können. Wenn einmal, in einem 
Bilde des Brüſſeler Muſeums, ein Herr als Trinker zu erkennen iſt, ſo iſt das 
eine ganz vereinzelt daſtehende Ausnahme. Für die vornehme harmoniſche Ruhe 
der Seele, mit der er ſeine Bildnisgeſtalten erfüllt hat, erſcheint die vornehme 
und ruhige Schönheit der Farbenſtimmung — an ſich ein Wunderwerk der Kunſt — 
nur als der naturgemäße maleriſche Ausdruck. Daß dabei dieſe Geſtalten in ſo 
ſprechend naturwahrer und glaubhafter Bildung, gleichſam lebendig vor uns ſtehen, 
dadurch kommen jene Eigenſchaften mit um ſo größerer Wirkſamkeit zur Geltung. 
Wer auch immer die von van Dyck porträtierte Perſönlichkeit ſein mag, im Bilde 
erweckt ſie die Vorſtellung, daß es ein Genuß ſein müßte, ſich mit ihr zu unter— 
halten. 

Merkwürdig iſt es — wenn auch nicht ohne mancherlei Ahnlichkeitsbeiſpiele —, 
daß van Dyck ſich von ſeiner Tätigkeit als Bildnismaler, durch die er ſo unver— 
gänglichen Ruhm erworben hat, nicht dauernd befriedigt fühlte, ſondern im Schaffen 
großartiger Hiſtorienbilder ſeinen eigentlichen, nur durch die Umſtände verfehlten 
Beruf erblicken zu müſſen glaubte. Je vollſtändiger die Menge der zu malenden 
Bildniſſe ſeine Zeit in Anſpruch nahm, um ſo heißer entflammte ſein Verlangen 
nach großen Taten. Er ſuchte Karl J. zu einem Unternehmen zu gewinnen, das 
ihm zur Stillung dieſes Verlangens die ausgiebigſte Gelegenheit geboten haben 
würde. Sein Vorſchlag ging dahin, die Wände des großen Feſtſaals in Whitehall, 
deſſen Decke im Jahre 1635 den Schmuck Rubensſcher Gemälde empfangen hatte, 
mit Darſtellungen aus der Geſchichte des Hoſenbandordens zu bekleiden. Van 
Dyck ſoll die Anſicht ausgeſprochen haben, daß es am ſchönſten wäre, ſeine hierfür 
zu entwerfenden Kompoſitionen nicht in Malerei, ſondern in Geſtalt von Gobelins, 
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25 Abb. 95. Charles Cavendiſh (oder Lucius Cary, Viscount von Falkland). 25 
Im Beſitze des Herzogs von Devonſhire zu London. (Zu Seite 110.) 


die in der Teppichfabrik zu Mortlake gewirkt werden ſollten, auf die Wand zu 
bringen. Der König war dem Plan nicht abgeneigt. Es entſtanden auch einige 
darauf bezügliche Entwürfe und Studien — die ſchöne Zeichnung zweier Wappen⸗ 
herolde des Königreichs Großbritannien in der Albertina (Abb. 96) gehört hierhin. 
Aber das Unternehmen ſcheiterte am Geldpunkt. Wenn man auch die Angabe 
eines Schriftſtellers, daß van Dyck die Koſten dieſer Wandausſchmückung auf 
80 000 Pfund Sterling veranſchlagt habe — was nach den damaligen Wert— 
verhältniſſen des Geldes heute einer Summe von nahezu vier Millionen Mark 
gleichkommen würde — für übertrieben halten mag: der König war jedenfalls 
nicht mehr in der Lage, hohe Summen für künſtleriſche Unternehmungen zu ver: 
ausgaben. Im Jahre 1640 begannen ja für Karl J. die Wirren und Bedrängniſſe, 
die erſt mit ſeinem Gang zum Blutgerüſt ein Ende nehmen ſollten. 

Nachdem van Dyck die Hoffnung aufgegeben hatte, für den König von England 
ein großes Monumentalwerk der Malerei ſchaffen zu dürfen, wollte er ſein Glück 
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= am franzöſiſchen Hof verſuchen. 
Er verließ mit ſeiner jungen Gat⸗ 
tin London im September 1640 
und begab ſich zunächſt nach 
Holland, dann nach Antwerpen 
und von dort nach Paris. In 
Antwerpen verhandelte er mit 
dem Kardinal-Infanten wegen 
Übernahme der Aufträge, die der 
König von Spanien an Rubens 
gegeben hatte und die infolge 
von deſſen Tod nicht vollſtändig 
zur Erledigung gekommen waren. 
Die Verhandlungen ſcheiterten an 
der Höhe der Preiſe, die van Dyck 
forderte. In Paris hoffte er, 
daß es ihm durch perſönliche Vor— 
ſtellung gelingen würde, den Auf— 
trag zur Ausführung der von 
Ludwig XIII. geplanten Aus⸗ 
ſchmückung der großen Galerie 
des Louvre mit geſchichtlichen Ge— 
mälden zu erhalten. Aber auch 
hier wurden ſeine Erwartungen 
getäuſcht. Ludwig XIII. hatte 
jene Arbeit bereits dem Nicolas 
Pouſſin zuerteilt, der ſie dann 
ſpäter doch wieder einem an— 
dern, dem Günſtling der Königin, 
Simon Vouet, überlaſſen mußte. 
Im Mai 1641 kehrte van 
Dyck nach London zurück. Die 
engliſche Prinzeſſin Marie ver— 
mählte ſich mit dem Prinzen Wil— 
helm von Dranien. Van Dyck 
En 5 8 d d malte das fürſtliche Brautpaar 

Nach einer Originalphotographie von Braun, Element & Cie. in n Doppelbildnis. 
in Dornach i. E., Paris und New York. (Zu Seite 115.) Einige Monate ſpäter war 
er wieder auf dem Feſtlande. In 
Paris erkrankte er. Seine Geſundheit war ſchon ſeit langem angegriffen. Am 
16. November 1641 bat er in einem Briefe, deſſen Urſchrift noch in einer engliſchen 
Autographenſammlung vorhanden iſt, um Ausſtellung eines Paſſes für ſich und fünf 
Diener, ſeinen Reiſewagen und vier Mägde. Da es ihm von Tag zu Tag ſchlechter 
ginge, ſchrieb er, verlange es ihn mit aller Macht nach ſeinem Heim in England; 
wenn er, wie er hoffe, ſeine Geſundheit wiedererlange, ſo würde er nach Paris 
zurückkommen, um die Beſtellungen, welche der Kardinal Richelieu ihm zugedacht, 
entgegenzunehmen. — Seine Frau, die ihrer Entbindung entgegenſah, hatte die 
zweite Feſtlandreiſe nicht mitgemacht. Kurz nach der Heimkehr van Dyds in 
ſein Haus zu Blackfriars, am 1. Dezember, gab ſie einem Töchterchen das Leben. 
Das Befinden van Dycks war inzwiſchen hoffnungslos geworden. Am 
4. Dezember fühlte er das Nahen des Todes und machte ſein Teſtament. Fünf 
Tage ſpäter, am 9. Dezember 1641, verſchied er. Es wird erzählt, Karl J. habe 
ſeinem Leibarzt eine Belohnung von 300 Pfund Sterling verſprochen, wenn es 

ihm gelänge, van Dyck am Leben zu erhalten. 


BS2>2>2>2>2>2>2>2>>>>>>>>>———— . gg Eee 


Im Tode wurde der Maler durch die Beſtattung feiner Hülle im Chor der 
St. Paulskirche geehrt. Der Brand dieſer Kirche im Jahre 1665 hat die Gruft 
vernichtet. 

Van Dyck hinterließ trotz des großen Aufwandes, mit dem er gelebt hatte, 
ein ſehr anſehnliches Vermögen, das zwiſchen ſeiner Witwe und ſeinen in Ant— 
werpen lebenden nächſten Verwandten verteilt wurde. 

Die junge Witwe ſchloß ſpäter eine zweite Ehe mit dem Baronet Richard 
Pryſe von Goggerdon. 

Van Dycks Tochter Juſtiniana, das einzige Kind feiner Ehe, vermählte ſich 
mit dem Baronet Johann Stepney von Pendegraſt. König Karl II. bewilligte 
ihr, um die Beträge auszugleichen, welche Karl J. ihrem Vater ſchuldig geblieben 
war, eine Leibrente von 200 Pfund Sterling. In dieſer Familie Stepney lebte 
die Nachkommenſchaft van Dycks bis zum Jahre 1825 fort. — Der holländiſche 
Maler Philipp van Dyck, der in der erſten Hälfte des achtzehnten Jahrhunderts 
eine umfangreiche, aber nicht ſehr künſtleriſche Tätigkeit im Bildnisfach entfaltete, 
ſteht mit ſeinem großen Namensverwandten in keinem Familienzuſammenhang. 
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